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Tässä tutkimuksessa selvitän musiikki-ikonologian ja organologian metodeja hyväksi 
käyttäen, millaisia muusikkojen ja soittimien kuvauksia roomalaisesta gladiaattoritaiste-
luita kuvaavasta kuvataiteesta löytyy, ja mitä ne voivat kertoa musiikin roolista gladi-
aattoritaisteluissa. Tarkemmin sanottuna aion selvittää, voidaanko kuvataiteen esimer-
keistä vetää jonkinlaisia uusia johtopäätöksiä siitä, millaisia musiikillisia kokoonpanoja 
gladiaattoritaisteluiden yhteydessä yleensä käytettiin, millaisissa tilanteissa, ja miksi. 
Tähän asti roomalaisen kuvataiteen esimerkeistä vedetyt johtopäätökset ovat nimittäin 
yleensä hyvin yleisluontoisia, eikä niitä ole juuri kyseenalaistettu. Tuotan tutkittavista 
taide-esimerkeistä gladiaattoritaisteluihin liittyvän musiikki-ikonologisen analyysin. 
Gladiaattoritaistelujen varsinaisten kuvausten lisäksi olen sisällyttänyt tähän työhön 
joitakin aiheeseen läheisesti liittyviä roomalaisen kuvataiteen esimerkkejä, kuten gladi-
aattoritaistelua edeltävän kulkueen kuvauksia. Tällä olen pyrkinyt kartoittamaan koko 
gladiaattoritaisteluita ympäröivän, ja niihin tiiviisti liittyvän musiikillisen atmosfäärin.  
Roomalaisia muusikkokuvauksia on kuvataiteessa säilynyt paljon. Kuvauksia löytyy 
niin keramiikasta, kuvanveistosta, mosaiikkitaiteesta kuin seinämaalauksistakin. Muu-
sikkokuvauksia löytyy muun muassa hautajaisia, mytologiaa, teatteria, sotaretkiä, us-
konnollisia menoja ja muita rituaaleja sekä areenan tapahtumia esittävästä taiteesta – eli 
melkein mistä tahansa aihepiiristä. Areenan tapahtumia esittäviä kuvauksia on paljon – 
muun muassa gladiaattoritaistelu-, kilpa-ajo-, ja eläinnäytöskuvauksia on runsaasti re-
liefeinä, mosaiikkeina ja maalauksina.  Muusikoiden esiintyminen näissä teoksissa ei 
kuitenkaan ole itsestään selvää – usein tärkeämmäksi on koettu esitellä näytösten valo-
voimaisempia tähtiä. Muusikkoja onkin areenaa kuvaavissa teoksissa vain murto-
osassa.  
Gladiaattoreita kuvaavia seinämaalauksia ja mosaiikkeja on runsaasti, kuten myös tiet-
tyihin kisoihin tai taistelijoihin viittaavia piirtokirjoituksia ja graffiteja (Beacham 1999, 
16). Muusikoiden kuvaukset taiteessa gladiaattoritaistelujen yhteydessä eivät kuiten-
kaan ole yhtä lukuisia.  Olen kerännyt tähän tutkimukseen kaikki lähdemateriaalista, ja 
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aikaisemmin löytämäni esimerkit1, joissa gladiaattoritaisteluiden yhteydessä kuvataan 
muusikkoja tai soittimia. Olen käynyt laajasti läpi antiikin Rooman taidetta, musiikkia, 
gladiaattoritaisteluja ja soittimia käsittelevää kirjallisuutta, joista olen poiminut mainin-
toja erilaisista gladiaattoritaisteluja esittävistä taiteen esimerkeistä2. Myös internet on 
ollut aiheeseen liittyvän kuvamateriaalin löytymisen kannalta tärkeä työkalu, jonka 
kautta olen myös etsinyt gladiaattoritaisteluja esittävää roomalaista taidetta niin taide-
hakujen kuin musiikki- ja soitinhakujen avulla. Olen myös tutustunut eri museoiden 
tietokantoihin3, mutta tämä on ollut edellä mainittuja keinoja tehottomampaa. Monilla 
museoilla ei vielä ole kattavia julkisessa käytössä olevia kokoelmatietoja. Kuitenkaan 
niiden museoiden kokoelmista, joilla tällaiset kokoelmatiedot ovat vapaasti käytettävis-
sä internetissä, en löytänyt kuvataiteen esimerkkejä tähän tutkimukseen. Edellä maini-
tuin keinoin löytämäni kuvataiteen esimerkit muusikoista gladiaattoritaisteluissa olen 
nyt kaikki koonnut tähän tutkimukseen. Näitä esimerkkejä on yhteensä kahdeksantoista 
ja ne muodostavat kattavan otoksen muusikoista gladiaattoritaisteluja kuvaavassa roo-
malaisessa taiteessa. Olen siis sisällyttänyt tutkimukseen kaikki tutkimuskontekstiin 
läheisesti liittyvät roomalaisen kuvataiteen esimerkit, jotka olen kyennyt tutkimuksen 
aikana löytämään. 
Kuvaesimerkkien tutkimus on tapahtunut kunkin kuvauksen huolellisella ikonografisel-
la ja ikonologisella analyysillä ja perehtymällä mainintoihin kirjallisuudessa sekä vertai-
lemalla näitä aikaisempia mahdollisia havaintoja omien tulkintojeni kanssa. Olen jäsen-
tänyt taideteosten analyysin käytettävän tekniikan mukaan, joten mosaiikit, reliefit, sei-
nämaalaukset, graffitit ja keramiikka ovat omina ryhminään. Lisäksi ne teokset, joista 
on ollut mahdollista saada riittävästi tietoa ja analyysille välttämätöntä kuvamateriaalia, 
käsitellään omina lukuinaan, kun taas mainittavan arvoiset, mutta syystä tai toisesta 
vaikeasti tutkittavat, tai tutkimusaiheelle vähemmän merkittävät esimerkit käydään läpi 
                                                          
1 Klassillisen arkeologian seminaarityön yhteydessä valikoituneet kuvataiteen esimerkit, kuten Zlitenin 
mosaiikki ja Pompejin reliefi. Tutkimuskohteiden valinnassa auttoi tällöin seminaarin vetäjä, klassillisen 
arkeologian dosentti Leena Pietilä-Castrén. Kyseisen tutkimusprojektin aikana törmäsin tutkimuskirjalli-
suudessa myös Nennigin amfiteatterimosaiikkiin ja Nukerian portin hautausmaan haudan 14 EN graffi-
tiin.  
2 Esim. Sangue e Arena (2001), Jacobelli: Gladiatori a Pompei (2003), Péché, Valérie; Vendries, Chris-
tophe: Musique et spectacles dans la Rome antique et dans l’Occident romain. Sous la République et le 
Haut-empire (2001), Perrot, Jean: The Organ from its Invention in the Hellenistic Period to the end of the 
Thirteenth Century (1971). 
3 Esim. British Museum: bmimages.com, The J. Paul Getty Museum: getty.edu/art/collection, The Metro-
politan Museum of Art: metmuseum.org/art/collection, Victoria and Albert Museum: collec-
tions.vam/ac.uk ja The Walters art museum: art.thewalters.org.  
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lyhyemmin. Esimerkit ovat ryhmien sisällä myös ajoitustensa mukaan vanhemmasta 
uudempaan, jotta myös ajallista kehitystä ja vaikutusta voidaan tarkastella. 
Vaikka kyseessä on musiikkitieteellinen tutkimus, on kyseessä samalla klassillisen ar-
keologian ja taidehistorian aineksia vahvasti käyttävä työ. Metodologialtaan tutkielma 
on vahvasti musiikki-ikonologinen yhdistettynä soitintutkimuksen metodeihin. Musiik-
ki-ikonologia on tutkimussuuntaus, jossa mitä tahansa musiikkiaiheista kuvallista ai-
neistoa, oli se valokuva, taideteos tai vaikkapa elokuva, tutkitaan dokumenttina, eikä 
esimerkiksi taiteellisen arvonsa vuoksi. Tutkittavaan kuva-aineistoon perehtymisen li-
säksi musiikki-ikonologinen tutkimus sisältää mahdollisimman kattavan, tutkittavaan 
kuvadokumenttiin liittyvän kirjallisen ja kuvallisen vertailuaineiston keräämisen.  
Tätä tutkimusta varten olen käynyt Napolin Museo Archeologico Nazionalessa ja kaksi 
kertaa Pompejissa. Nämä matkat tähtäsivät joidenkin tutkimuskohteiden näkemiseen 
paikan päällä, mutta epäsuotuisten olosuhteiden ja tapahtumien takia retket jäivät tältä 
osin hedelmättömiksi. Kuvamateriaalia, mahdollista tutkimusmateriaalia ja inspiraatiota 
olen hakenut myös Rooman museoista, Kööpenhaminan Ny Carlsberg glyptoteekistä ja 
Louvresta, Pariisista. Olisi tietysti ollut ihanteellista nähdä tutkimuskohteet omin silmin, 
mutta siihen minulla ei ikävä kyllä ollut resursseja. Olen kuitenkin tutustunut jokaisen 
tutkimuskohteen kohdalla niistä eri lähteistä, kuten kirjallisuudesta ja internetistä, löy-
tyviin kuvamateriaaleihin mahdollisimman huolellisesti.   
Ennen varsinaisten tutkimuskohteiden analysointia käyn läpi tutkimuksen metodologiaa 
ja selvitän tutkimusaiheeseen liittyvää musiikkikäsitteistöä sekä gladiaattoritaistelujen 
tapahtumia termistöineen.  Tutkimuksen laaja-alaisuuden vuoksi en ole sisällyttänyt 
tutkimukseen aikalaislähteisiin perehtyvää kappaletta, sillä se yksinään olisi jo varmasti 
oman tutkimuksensa arvoinen kenttä. Ottaakseni tällaisen haasteen vastaan olisi minun 
ensin parannettava huomattavasti latinan kielen taitojani. Olenkin siis tyytynyt niihin 
aikalaismateriaaleihin, joihin olen laajassa tutkimuskirjallisuudessani törmännyt keskit-
tyen enemmän kuvataiteen esimerkkien analyysiin.   
”Antiikin maailman historiaa opiskelevat ja opettavat kärsivät suuresta haittapuolesta, minkä myöntämi-
nen on meille itsellemmekin vaikeaa: emme kirjaimellisesti tiedä, mistä oikein puhumme. Tietenkin 
voimme esittää suuren määrän kerääntynyttä tietoa siitä, mistä puhumme. Voimme kerätä listan Rooman 
imperiumin viranhaltijoista todisteidemme selittämättä, miten hallitus toimi [--]. Voimme tutkia temppe-
lien jäänteitä, jumalien ja jumalattarien ikonografiaa, myytin, rituaalin ja uhrauksen luonnetta; mutta 
 4 
 
miten ja millä tavoin tämä loi tärkeät tai ymmärrettävät puitteet maanviljelijöille pelloillaan?4 (Millar 
1981, 63) 
Samaan tapaan minä yritän kerätä tiedonmurusia yhteen käyttämällä ja punnitsemalla 
roomalaisesta kuvataiteesta löytyviä todisteita. Vertailemalla gladiaattoritaisteluiden 
muusikkojen kuvauksia taiteessa yhdessä tutkimuksessa saadaan parhaassa tapauksessa 
tuotettua uutta tietoa roomalaisista muusikoista paitsi gladiaattoritaisteluissa, myös 
muusikoista ammattikuntana, käytetyistä soittimista ja musiikin roolista taisteluissa. 
Tämä tutkimus tuottaa uutta tietoa jo siinä, että se on ensimmäinen musiikki-
ikonologinen aiheesta tehty tutkimus. Tutkimuksessa käsitellään myös yhden työn sisäl-
lä kaikkia niitä taiteen esimerkkejä, jotka aikaisemmin ovat olleet ripoteltuina useam-
piin teoksiin, ja joiden tarkastelu on usein aikaisemmin jäänyt pintapuoliseksi. 
Spektaakkelien tutkimuksessa tärkeää ovat kaikki ne todisteet ja dokumentit musiikin 
tärkeästä roolista spektaakkelien atmosfäärin luomisessa ja niiden jaksottamisessa. 
Muusikoiden kuvaukset mosaiikeissa, seinämaalauksissa, kuvanveistossa ja keramiikas-
sa tarjoavat ehtymättömän ja välttämättömän tiedonlähteen spektaakkelien tutkimuksel-
le. (Péché; Vendries, 11.) Näin tämäkin tutkimus on hyödyllinen paitsi musiikin tutki-







                                                          
4 ”Those who study and teach the history of the Ancient World suffer from a great disadvantage, which 
we find difficult to admit even to ourselves: in a perfectly literal sense we do not know what we are talk-
ing about. Of course we can dispose of a vast range of accumulated knowledge about what we are talking 
about. We can compile lists of officeholders in the Roman Empire, without our evidence revealing how 
government worked [--]. We can study the remains of temples, the iconography of gods and goddesses, 
the nature of myth, ritual and sacrifice; but how and in what way did all this provide an important or intel-
ligible context for a peasant in the fields?” (Millar 1981, 63) 
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2 TUTKIMUKSEN LÄHTÖKOHDAT 
 
 
2.1 Aiempi tutkimus ja kirjallisuus 
 
Olen kirjoittanut vuonna 2014 sivuaineessani, klassillisessa arkeologiassa, seminaari-
työn tai niin sanotun sivuaineen kandidaatin työn aiheesta Areenan muusikkokuvaukset 
keisariajalla. Muusikot pompejilaisessa reliefissä ja Zlitenin mosaiikissa areenan mu-
siikin tulkkeina. Aiheen rajaus oli hieman laajempi ja työ tätä tutkimusta tietenkin pal-
jon suppeampi. Muuta tutkimusta ei aiheesta varsinaisesti ole tehty. Tämä tutkimus on 
siis ensimmäinen gladiaattoritaisteluiden muusikkojen kuvauksiin roomalaisessa tai-
teessa keskittyvä tutkimus.  
Valérie Péché ja Christophe Vendries käsittelevät vuoden 2001 teoksessaan Musique et 
spectacles dans la Rome antique et dans l’Occident romain kuitenkin laajasti roomalais-
ten spektaakkelien, kuten teatterin, amfiteatterin ja circuksen musiikkia taide-
esimerkkejä paljon hyväksi käyttäen. Yksittäisiin kuvataide-esimerkkeihin ei kuiten-
kaan syvennytä eli kyseessä ei missään nimessä ole musiikki-ikonologinen teksti. Ky-
seinen teos on ainoa niin sanottu sukulainen omalle tutkimukselleni siinä, että siinä 
muun muassa amfiteatterin musiikkia on tutkittu paljolti kuvataiteen esimerkkien avul-
la. Myös monet kirjassa olevat kuvataiteen esimerkit amfiteatterin musiikista ovat mu-
kana tässä tutkimuksessa. Roberto Melini omistaa yhden luvun teoksessaan Suoni sotto 
la cenere. La musica nell’antica area vesuviana, vuodelta 2008, amfiteatterin musiikil-
le. Hänkin käyttää paljon kuvataiteen esimerkkejä.  
Irma Vierimaa on yksi merkittävimpiä suomalaisia musiikki-ikonologeja. Hänen mu-
siikkitieteen pro gradu -tutkielmansa, Soittajat ja soittimet taideteoksissa – Musiikki-
ikonologinen tutkimus ennen isoavihaa tuotetuista taideteoksista Suomessa (1200–
1720), vuodelta 1986 ja lisensiaatintyö, Speculum musicae humanis – Tutkimuksia 
Suomen keskiajan taiteen musiikkiaiheista, vuodelta 1993 ovat ainoita samankaltaista 
tutkimusmateriaalin lähestymistapaa tämän tutkielman kanssa käyttäviä suomalaisia 
tutkimuksia.   
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Gladiaattoritaisteluiden musiikista ja muusikoista löytyy kirjallisuudesta jonkin verran 
tietoa, mutta tiedonmurut ovat todella hajallaan useissa teoksissa. Kokonaisen luvun on 
amfiteatterin musiikista kirjoittanut Günther Wille teoksessaan Musica Romana vuodel-
ta 1967. J.E. Scott syventyy amfiteatterin musiikkiin jopa puolen sivun verran Roman 
Music -tekstissään teoksessa The New Oxford History of Music – Ancient and Oriental 
Music vuodelta 1957. John G. Landels, joka vuonna 1999 ilmestyneessä teoksessaan 
Music in ancient Greece and Rome kirjoittaa melko kattavasti roomalaisesta musiik-
kielämästä, ei kerro juuri mitään areenan musiikista.  
Jean Perrot’n The Organ from its Invention in the Hellenistic Period to the end of the 
Thirteenth Century vuodelta 1971 on ollut todella tärkeä lähde paitsi hydrauliksen eli 
vedenpaineen avulla toimivien urkujen historian ja toiminnan selvittämisen kannalta, 
mutta myös siksi, että hän käsittelee urkurin kautta lukuisia historiallisia taideteoksia, 
mukaan lukien roomalaisia esimerkkejä. Perrot’n teoksesta olen saanut myös tähän tut-
kimukseen muutaman keramiikkaesimerkin, joihin en ollut törmännyt muissa teoksissa. 
Myös Sangue e arena -teos vuodelta 2001 on ollut korvaamaton muun muassa tarjoa-
mansa laajan amfiteattereihin ja gladiaattoreihin liittyvän kuvakatalogin takia. 
Gladiaattoritaisteluihin liittyvän informaation kannalta mittaamattoman arvokas on ollut 
Luciana Jacobellin Gladiators at Pompeii -teos vuodelta 2003. Siinä käsitellään katta-
vasti gladiaattorikisoja ja niihin liittyviä tapahtumia usein Pompejin taiteen esimerkkejä 
hyväksi käyttäen. Gladiaattorikilpailuihin liittyvää kirjallisuutta on paljon, mutta niiden 
musiikkiin liittyvät tiedonmurut ovat hajallaan useissa teoksissa niin musiikin kuin klas-
sillisen arkeologian alalta. Katsonkin, että haastavinta tämän tutkimuksen kannalta on 
ollut juuri tiedon hajanaisuus, mutta se puolestaan on innostanut minua kirjoittamaan 
kyseisestä aiheesta. On selvää, että tällaiselle tutkimukselle on tarvetta.   
 
2.2 Tutkimuksen metodologia – musiikki-ikonologinen ja organologinen 
tutkimusmetodi 
 
Tämä tutkimus yhdistää muun muassa musiikki-ikonologian ja organologian eli soitin-
tutkimuksen metodeja. Pääasiallinen tutkimusote on musiikki-ikonologinen, keskittyen 
roomalaisen taiteen gladiaattoritaistelujen kuvauksissa esiintyviin muusikkojen kuvauk-
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siin ja heidän soittimiinsa. Käsitteenä taide tarkoittaa tässä tutkimuksessa kuvataidetta 
hyvin laaja-alaisesti käsittäen roomalaiset mosaiikit, reliefit, seinämaalaukset, keramii-
kan ja astioiden koristelun sekä kansanomaisemman taiteen, graffitit.  
Musiikki-ikonologia yhdistää musiikin ja kuvataiteen tutkimuksen (Vierimaa 1993, 41). 
Musiikki-ikonologi tähtää taiteen tulkintaan dokumenttina, keskittyen sen materiaali-
seen sisältöön taiteellisen sisällön sijasta (Winternitz 1979, 38). Musiikki-ikonologia on 
osa suurempaa musiikki-ikonografista tutkimussuuntausta, joka on tieteenalana suhteel-
lisen uusi. Termi löytyy musiikin tietosanakirjoista hakusanana vasta 1980-luvulta läh-
tien. Musiikki-ikonografia mielletään usein historiallisen musiikintutkimuksen osaksi, 
jonka lähdeaineistona ovat varsinkin taideteokset, mutta myös muut kuvalliset esitykset, 
kuten valokuvat, videot ja nuottikuvat. Ikonografia on merkittävä taidehistorian tutki-
mussuuntaus, joten musiikki-ikonografia yhdistelee usein musiikin ja taidehistorian 
tutkimusta – varsinkin kun tutkimuskohteena ovat taideteokset. Musiikki-
ikonografisella tutkimusotteella pyritään selvittämään muun muassa ” [--] kuinka mu-
siikin näkyviä tai symbolisia ilmenemismuotoja kuvataan, mikä niiden merkitys on ku-
vassa ja mikä niiden suhde on vallitsevaan musiikkikäytäntöön: siis soittimiin, soittajiin, 
laulajiin, tanssijoihin, esityskäytäntöihin, sosiaalisiin suhteisiin tai musiikin symbolisiin 
ja ideologisiin merkityksiin”. (Vierimaa 1991 b, 240.) Tieteenala tutkii siis kuvataitees-
ta, mutta myös esimerkiksi elokuvista löytyviä musiikkiin viittavia seikkoja ja niiden 
suhdetta musiikkiin (Vierimaa 1991 a, 214).  
Musiikkiaiheiset taideteokset tai muut musiikkiaiheiset kuvalliset dokumentit ovat siis 
musiikki-ikonografisen tutkimuksen lähtökohtana. Koska tutkimussuuntaus on osa mu-
siikin historian tutkimusta, on tärkeää pohtia tutkittavan kuvamateriaalin ja todellisuu-
den välisiä suhteita. Tähän problematiikkaan on tutkimuksessa keskitytty toistaiseksi 
vähän. Vierimaa antaa yhdeksi esimerkiksi tällaisesta tarkastelusta musiikkiaiheiset 
enkelien kuvaukset – maalaus enkelistä ei todista, että niitä on olemassa, aivan kuin 
taideteoksessa kuvatun enkelin soittaman soittimen olemassaolokaan ei ole itsestään 
selvää. (Vierimaa 1991 b, 240–241.) Kaikkia kuvallisia esityksiä ei siis tule käsitellä 
dokumentteina eli niin sanotusti totuuksina (Rosand 1995, 259). McKinnonin tekstiin 
(1982, 79–93) viitaten Vierimaa kiteyttää (1991 b, 241): ” [--] musiikki-ikonografia 
tuottaa pikemmin yleisiä huomiota suuresta joukosta kuvia kuin täsmällistä, vaikkapa 
organologista, tietoutta. Se hyödyttää ennen kaikkea musiikin sosiaali- ja kulttuurihisto-
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riaa sekä aatehistoriaa, mutta esimerkiksi soitintutkimusta vain kriittisesti käytettynä, 
muiden lähteiden avulla toteennäytettynä.” Tähän tarvitaan musiikki-ikonologista me-
todia. 
Musiikki-ikonografisessa tutkimuksessa lähdekritiikillä on tärkeä rooli, sillä siinä tut-
kimuskohteena on yleensä varsin subjektiivisesti toteutettu kuvallinen esitys. Usein 
esimerkiksi taideteos kertoo enemmän tekijästään ja tekoajankohtana vallitsevasta ar-
vomaailmasta kuin jostakin ulkopuolisesta tapahtumasta. Kuvadokumentin tarkastele-
minen sen syntykontekstissa ja historiallisessa kulttuuriympäristössä nouseekin tärkeäk-
si seikaksi. Tulee ottaa huomioon, että esimerkiksi taideteoksessa kuvattujen asioiden ei 
voida olettaa olevan oikeita tai vääriä, mutta kuvasta esitetty väite puolestaan voidaan 
osoittaa oikeaksi tai vääräksi. Tässä tärkeäksi tutkimusmenetelmäksi nousee musiikki-
ikonologinen metodi. (Vierimaa 1991 b, 241–242.)  
Ikonologia ja ikonografia erotetaan käsitteinä toisistaan. Kreikaksi logos tarkoittaa sa-
naa ja ymmärrystä, ja grafein tarkoittaa kuvata. Termit juontavat juurensa Erwin Pa-
nofskyn 1920-luvulla kehittämään ikonologiseen analyysimalliin, jossa taideteoksen 
analyysi perustuu kolmeen erilaiseen tasoon. Esi-ikonografisella tasolla tunnistetaan 
kuvatut objektit arkikokemukseen perustuen. Ikonografisella tasolla nimetään paikat, 
henkilöt ja tapahtumat aikakauden sekä kirjallisen että suullisen tradition avulla ja iko-
nologisella tasolla taideteosta tulkitaan jo jonkin itsensä ulkopuolisen asian ilmentymä-
nä. Tällainen taideteoksen ulkopuolisen seikan ilmentymä voi olla esimerkiksi aikakau-
si, ihmisryhmä, tai suuremman kokonaisuuden hahmottaminen, kuten tässä tutkimuk-
sessa gladiaattoritaisteluiden muusikoista ja soittimista kuvataiteesta saatava mahdolli-
nen tieto. Kaikki kolme ikonografisen analyysin eri tasoa ovat toisistaan riippuvaisia, 
eivätkä itsenäisiä tutkimussuuntauksia – kukin taso tarvitsee tukea toiselta analyysivai-
heelta. (Vierimaa 1991 b, 242.) 
Ikonografian ja ikonologian ero on käytännöllisellä tasolla selkeä (Vierimaa 1991 b, 
242). Termien jyrkkä erottaminen ei kuitenkaan ole tarkoituksenmukaista, mutta vaiku-
tus tutkimuksen painopisteeseen on suuri. Ikonografinen analyysi on kuvailevaa ja iko-
nologinen analyysi merkitystä etsivää. (Vierimaa 1993, 42.) Ikonologinen tutkimusme-
todi eroaa ikonografisesta menetelmästä muun muassa siinä, että se pitää sisällään eri-
laisen vertailuaineiston keräämisen – esimerkiksi välittömästi tutkittavaan taideteokseen 
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kuuluvan kirjallisen sekä kuvallisen aineiston, tai laajemmin taideteoksen merkitystä ja 
funktiota selittävän todistusaineiston hankkimisen. Kun ikonografisella tasolla johtopää-
tökset perustuvat melko suoraan kuvadokumentista tehtyihin havaintoihin, niin ikonolo-
gisella tasolla lähtökohtana on usein kokonaistulkinta esimerkiksi aikakaudesta, taiteili-
jasta tai jostain yhteiskuntaryhmästä, jonka ilmentymänä taiteessa havaittuja seikkoja 
selvitetään. (Vierimaa 1991 b, 242–243.) ” [--] musiikki-ikonologia etsii kuvataiteesta 
tietoa musiikista ja kiinnostus suuntautuu teoksen ulkopuolelle (Vierimaa 1993, 4).” 
Tästä tutkimuksesta musiikki-ikonologisen tekee siis se, että ikonografisen analyysin 
keinoin pyrin rakentamaan laajempaa kuvaa gladiaattoritaisteluissa soittaneista muusi-
koista ja niissä käytetyistä soittimista. Tutkimus menee siis kuvataiteen tiettyjen piirtei-
den havainnoimista pidemmälle tähdäten sen tiedon historialliseen tulkintaan ja yhteen-
vetoon, jota Roomalaisesta taiteesta saadaan tutkimusaiheeseen liittyen.  
Musiikin historian aiheisiin keskittyvä musiikki-ikonografinen tutkimus aloitetaan 
yleensä tutkittavan kuva-aineiston perusteellisella ikonografisella analyysillä. Tämä on 
vain luonnollista, sillä kuvadokumentin sisällöllinen merkitys nousee ratkaisevaksi sei-
kaksi, kun pohditaan siinä kuvatun musiikkielämän suhdetta todellisuuteen. (Vierimaa 
1991 b, 243.) Tämän vuoksi keskityn tutkittavien taiteen esimerkkien kohdalla myös 
muuhun kuin itse muusikkojen ja heidän soittimiensa kuvauksiin. Jotta musiikki-
ikonografinen tutkimus on mahdollisimman pätevä, on kuvamateriaalia kerättävä mah-
dollisimman kattava määrä tutkimukselle asetettujen kriteerien mukaan. Yhdestä kuvas-
ta on toki mahdollista esittää rajattomasti tulkintoja, mutta suuremmasta määrästä toi-
siinsa liittyviä kuvia, joiden konteksti tiedetään, voidaan paljastaa niihin liittyviä kult-
tuurisia käyttäytymiskaavoja. (Vierimaa 1991 b, 244.) Tämän vuoksi olen pitänyt tär-
keänä kerätä gladiaattoritaistelujen musiikkiin liittyviä taide-esimerkkejä mahdollisim-
man kattavan otoksen.  
Kuvataiteen esimerkkejä, tai mitä tahansa kuvalähdettä tutkiessa täytyy ottaa huomioon, 
ettei kuvadokumentti ole todiste mistään sanan varsinaisessa merkityksessä. On kysees-
sä sitten valokuva tai esimerkiksi maalaus, on kuva aina jonkun henkilön tekemä. Täl-
lainen jo edellä mainittu lähteen subjektiivisuus voi vaikuttaa suuresti kuvadokumentin 
tulkintaan. Tällaisia niin sanottuja kuvalähteen tulkinnan vaaran paikkoja ovat materiaa-
lin asettamat rajoitukset, aikakauden ja taiteilijan tyyli, tekijän puutteellinen tieto musii-
kista, sommittelun vaatimukset, kaunistelu, symboliset merkitykset, arkaisoivat pyrki-
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mykset ja mielikuvitus (Vierimaa 1991 b, 251).  Nämä seikat huomioon ottaen tulee 
tutkittavaa kuvaa verrata muihin saman aiheen kuvauksiin sekä mahdollisiin olemassa 
oleviin soittimiin ja soittokäytäntöihin (emt.).  
Musiikin merkityksen tarkastelu kuvassa voi paljastaa jotain aikakauden tai taitelijan 
musiikillisesta maailmankuvasta tai musiikkiin liittyvistä sosiaalisista arvostuksista. 
Musiikki-ikonografisen metodin avulla voidaan myös lähdekritiikin vaatimukset huo-
mioon ottaen selvittää erilaisia musiikin harjoittamisen muotoja ja niiden kehitystä. 
Kansainvälinen RIdIM-arkisto (Repertoire International d’Iconographie Musicale) hel-
pottaa musiikkiaiheisen kuvamateriaalin löytämistä. Arkistoon kerätään tietoja musiik-
kiaiheisista taideteoksista ja kuvadokumenteista tutkijoiden käyttöön. New Yorkin Cu-
ny-tutkimuskeskus on projektin keskuspaikka, jossa on julkaistu Imago Musicae –
vuosikirjaa vuodesta 1984 lähtien. (Vierimaa 1991 b, 251–252.) Vaikka RIdIM-arkisto 
on laaja, en löytänyt sieltä tämän tutkimuksen kontekstiin liittyvää kuvamateriaalia. 
M. Gerbertin tutkielma keskiajan kirjankuvitusten soittimista vuodelta 1774 on ensim-
mäinen kuvallisen aineiston ja musiikinhistorian yhteyksiin keskittyvä tieteellinen tut-
kimus. 1900-luvulla kiinnostuttiin aiheesta enemmän, mutta tuolloin keskityttiin lähinnä 
soitinhistorian tutkimukseen ja tuotettiin kuvitettuja esityksiä musiikinhistoriasta. Maa-
ilmansotien jälkeen musiikki-ikonografisen tutkimuksen kenttä laajeni huomattavasti. 
Soitinhistorian lisäksi on tutkittu laajemmin kuvan ja musiikin yhteyksiä, esityskäytän-
töjä, musiikinlajien käyttöyhteyksiä, soittimien ja soittajien sosiaalista asemaa, soitto- ja 
laulutekniikoita ja musiikin asemaa maailmankatsomuksessa. Pohjoismaissa on tutkittu 
myös keskiaikaisen kirkkomaalauksen musiikkiaiheita. (Vierimaa 1991 a, 214–215.) 
Tästä tärkeänä suomalaisena nimenä mainittakoon Irma Vierimaa. Ehkäpä merkittävin 
kansainvälinen musiikki-ikonologi on Emanuel Winternitz, joka on keskittynyt muun 
muassa keskiaikaan ja renessanssiin tutkimusaikakausina. Tähän asti suuri osa merkit-
tävimmistä musiikki-ikonografisista tutkimuksista ovat keskittyneet varhaisemman mu-
siikinhistorian tutkimukseen (Vierimaa 1991 a, 214). Tämä on ymmärrettävää, sillä tai-
teen kuvaukset ovat suuri apu tutkittaessa musiikkikulttuureita, joista ei ole kattavaa 
esineellistä tai kirjallista tietoa.  Näin on myös tämän tutkimuksen laita.  
Tässä tutkimus sivuaa myös organologiaa, joka on soittimia ja niihin liittyviä sosiaalisia 
käyttöyhteyksiä, tehtäviä ja arvostuksia tutkiva tieteenala (Organologia 1991, 27). Täs-
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sä tutkimuksessa soitintutkimus on kuitenkin hyvin läheisessä suhteessa musiikki-
ikonologiseen analyysiin ja on ennemmin sen sivutuote kuin itse tutkimuksen tarkoitus. 
Musiikki-ikonografia, tai musiikki-ikonologia ja organologia tukevat siis toisiaan.  
Musiikki-ikonografinen aineisto voi tarjota soitintutkimukselle arvokasta dokumentaa-
tiota. Esimerkiksi kuvataiteesta voidaan saada tietoa soittimista, niiden soittotavoista, tai 
sitten ne voivat tarjota vertailuesimerkkejä jo tunnettujen soittimien tutkimusta varten. 
Kuvataiteesta voidaan saada myös tietoa tiettyjen soittimien suosiosta sekä uskonnolli-
sista ja symbolisista merkityksistä kulttuurissa. (Winternitz 1979, 43.) Organologia on-
kin tutkimusalana hyötyvä yhä enemmän musiikki-ikonografisesta tutkimusotteesta 
(McKinnon 1982, 90).  
Leisiö (2005, 311) luonnehtii soitintutkimukseksi eli organologiaksi tutkimussuuntausta 
jossa soitinta ja siihen liittyviä aihealueita koskevia ongelmia ratkomalla tuotetaan uutta 
tietoa. Vaikka soitintutkimuksen käsite on hyvin laaja, keskittyy tutkimus usein selvit-
tämään yhden soittimen tai soitinjoukon piirteistöä (emt.). Tässä mielessä tämän tutki-
muksen tavoitteena ei siis ole tuottaa organologista tietoa – soitintutkimuksen aineksia 
käytetään lähinnä apuna musiikki-ikonografisen aineiston tulkinnassa ja aineiston mer-
kitysten pohdinnassa. Perinteisessä soitintutkimuksessa on kaksi keskeistä päämäärää. 
Ensimmäisenä päämääränä on ihmisen käyttäytymistä ja kulttuuria eli ajattelun sisältöjä 
tutkimalla ymmärtää musiikin esittämiseen käytettyjä soittimia ja niiden musiikkia sekä 
ihmisen tarvetta käyttää ja kehitellä erilaisia ääniä tuottavia välineitä. Toisena päämää-
ränä on näiden seikkojen avulla tutkia ja ymmärtää ihmisen menneisyyttä. Soitintutki-
mus ei siis välttämättä ole tarkkarajainen ala, vaan osa yleistä musiikintutkimuksen 
kenttää. (Leisiö 2005, 312–313.)  
Kevin Dawe avaa artikkelissaan People, Objects, Meaning: Recent Work on the Study 
and Collection of Musical Instruments vuodelta 2001 hyvin monipuolisesti organologi-
aa käsitteenä ja organologian problematiikkaa tutkimusalana. ”Organologia on yhtä lail-
la kulttuurin ja yhteisön tutkimusta kuin mittaamisen ja valmistamisen tiedettä [--] (Da-
we 2001, 220).”5 Soitintutkimus ei rajoitu vain menneisyyden soittimien tutkimukseen, 
vaan se käsittää hyvin paljon myös nykyisen musiikkikulttuurin laaja-alaisen tutkimuk-
                                                          
5 ”Organology is as much about the study of culture and society as it is about the science of measurement 
and manufacture [--] (Dawe 2001, 220).” 
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sen organologian lähtökohdista (emt., 222–223; 227). Soitintutkimus ja musiikki-
ikonografia yhdistyvät myös yhä useammin keskenään tutkijoiden kiinnostuttua muu-
sikkouden kuvallisista ilmenemismuodoista ja niiden merkityksistä (emt., 220). Or-
ganologian alalla onkin yhä enemmän pyrkimystä tieteellisen ja kulttuurisen näkökan-
nan yhdistämiseen (Dawe 2003, 276).  
Suomessa tehty organologinen tutkimus on kuitenkin ollut nimenomaan soittimiin it-
seensä kohdistuvaa. Tutkimuksilla on pyritty palvelemaan soittajia tai muita jostakin 
instrumentista ja sen soitosta kiinnostuneita, selvitetty tietyn soittimen ja soitintyypin 
historiaa ja levinneisyyttä Suomessa, tai tietyn kokoonpanon suomalaista historiaa 
(emt., 317).  Ulkomaisista tutkijoista Bo Lawergren (1984, 147–174) on tutkinut muun 
muassa kitharaa ja sen kehitystä vuosien 600–400 eaa. välillä Kreikan ja sen lähialuei-
den taiteen esimerkkejä hyväksi käyttäen. Hän siis yhdistää tutkimuksessaan organolo-
gisen ja musiikki-ikonologisen metodologian. Tällainen menettelytapa onkin oikeastaan 
ainoa mahdollinen tutkittaessa soittimia sellaisesta kulttuurista, josta säilynyt kirjalli-
suus tai esineistö ei tarjoa läheskään riittävää tietoa. Tällaisten aikakausien soitintutki-
mus on siis paitsi mahdolliseen kirjallisuuteen ja säilyneisiin esineisiin perustuvaa, 
myös musiikki-ikonologista tutkimusta.  
Tähän samaan tapaan tämäkin tutkimus, joka lähtökohdiltaan on musiikki-ikonologinen 
tutkimus, on myös tutkimusotteeltaan organologinen, sillä se käsittelee suurelta osalta 
muusikkojen gladiaattoritaisteluissa käyttämiä soittimia. Kuten mainittu, kulkevat soi-
tintutkimus ja musiikki-ikonologinen tutkimus usein käsi kädessä, kun kyseessä on tut-
kimuskohde, jonka pääasiallisena tietolähteenä ovat musiikkiaiheiset taideteokset tai 
muut kuvaesitykset.  
Soitintutkijaa auttaa muun muassa MIMO-tietokanta, eli musical instrument museums 
online, johon on kerätty 56396 soittimen kuvaa museoista ympäri maailman. Tietokan-
nasta löytyy myös antiikin aikaisia soittimia jonkin verran. Itse löysin soitinesimerkkejä 
ennemmin tutkimuskirjallisuudesta, mutta osa kirjallisuudesta löytyneistä soittimista on 
myös löydettävissä MIMOsta.  
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Munus Gladiatorum eli gladiaattorikilpailut, ovat todennäköisesti etruskien samnilaisil-
ta lainaamaa perintöä. Ensimmäisistä gladiaattoritaisteluista on tietoa ensimmäisen puu-
nilaissodan ajalta, jolloin vuonna 264 eaa. Decimus Brutus Peran julkisissa hautajaisissa 
järjestettiin kolmen gladiaattoriparin taistelunäytös (Bomgardner 2002, 32). Tällöin oli 
kyse vainajan poikien järjestämästä veriuhrista (Harris 2004, 111). Tasavallan aikana 
gladiaattorinäytäntöjä järjestettiin hautajaisjuhlien yhteydessä yksityisin varoin. Tällöin 
niitä kutsuttiin nimellä munera eli velvollisuudet. Hautajaisten yhteydessä oli luonnolli-
sesti kyse omaisten velvollisuudesta osoittaa kunnioitusta menehtynyttä kohtaan. Keisa-
riajalle tultaessa munus tarkoittaa kuitenkin myös yksityishenkilön ylimääräisen ylelli-
syysveron suorittamista valtiolle, mikä suoritettiin usein kustantamalla esimerkiksi gla-
diaattorikisat, tai muu näytös taikka kilpailu. Jumalille kiitokseksi järjestetyt juhlakisat 
taas olivat nimeltään ludi ja ne kustannettiin, toisin kuin munus, yleisillä varoilla. (Ki-
vistö 2009, 386–387.) Ludiin eri muotoja olivat ludi circenses eli ajokilpailut, ludi gla-
diatori eli gladiaattorikilpailut ja ludi scaenici, näytelmät (katso esim. Castrén & Pietilä-
Castrén 2006, 311).  
Keisariajalla yleensä keisari tai valtio rahoitti suurimmat näytännöt. Usein monipäiväi-
siksikin venyvät juhlallisuudet saattoivat sisältää esityksiä laidasta laitaan – Caesarin 
vuonna 46 eaa. järjestämissä kisoissa oli kaikkea aina gladiaattori- ja ajokilpailuista 
aasialaisiin sotatansseihin ja meritaistelunäytökseen, naumachiaan. Augustuksen ajalla 
vakiintui areenan aikataulu, jolloin yhdeksän maissa aamulla käytiin eläintaisteluita, 
keskipäivällä esimerkiksi teloitettiin rikollisia ja tämän jälkeen käytiin varsinaiset gladi-
aattoritaistelut. (Kivistö 2009, 387–388.) Taistelut suoritettiin kenttätuomarin tai -
tuomarien valvonnassa. Latinaksi kenttätuomari oli summarudis, ja tämän tittelin saivat 
vain ansioituneimmat vapautetut gladiaattorit. Vapautettu gladiaattori oli rudiarius. 
(Dunkle 2008, 71.)  
Taisteluja siis valvottiin, eivätkä ne luultavasti olleet läheskään sellaista teurastamista, 
mitä kuvaa televisio ja elokuvat välittävät. Niissä gladiaattoritaistelut on usein sekoitettu 
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teloituksiin, jotka olivat jo aivan eri asia. Augustus kielsi gladiaattoritaistelut, joissa 
lopputuloksena oli aina heikomman surmaaminen eli munera sine missione (Kyle 1998, 
86). Häviöllä oleva taistelija saattoi anoa missioa esimerkiksi ojentamalla vasemman 
käden etusormensa, tai lankeamalla polvilleen. Taistelun lopputulos jäi kisojen järjestä-
jän, editorin päätettäväksi, vaikka katsojat jakoivatkin auliisti oman mielipiteensä. He 
huusivat esimerkiksi ’missus!’, jos halusivat gladiaattorin hengen säästyvän, tai ’iugu-
la!’, jos toivomuksena oli kaulan viiltäminen.  (Il Gladiatore 2008, 10.) Taistelijan kuo-
lemaa toivova käsiele ei todennäköisesti ollut alaspäin käännetty peukalo, vaan kohti 
kaulaa käännetty, kurkun leikkaamista symboloiva peukalon ele (Kyle 2007, 316).  
Eläintaisteluissa, latinaksi venationes, eläimet taistelivat toisiaan tai ihmistä vastaan. 
Aseistetut miehet olivat nimeltään bestiarii, kun taas damnatio ad bestias tarkoittaa 
aseettoman uhrin, usein rikollisen, sotavangin tai esimerkiksi kristityn teloittamista 
eläintaistelussa. Teloitettaville saatettiin joskus antaa aseet, mutta usein heidät kuitenkin 
jopa sidottiin kiinni eläinten vapaasti raadeltaviksi, kuten esimerkiksi Zlitenin mosaii-
kissa on kuvattu. (Katso Castrén & Pietilä-Castrén 2006, 620; Il Gladiatore 2008, 10.) 
Eläinnäytöksistä tuli varsin suosittuja keisariajalla amfiteattereiden rakentamisen myötä 
– niitä järjestettiin enemmän kuin gladiaattorikisoja. Eläinnäytökset eivät kuitenkaan 
rajoittuneet amfiteatteriin, vaan niitä järjestettiin myös esimerkiksi Circus Maximuksel-
la. (Kivistö 2009, 393;395.)   
Myöskään gladiaattorinäytännöt eivät rajoittuneet amfiteatteriin, vaan niitä järjestettiin 
varsinkin tasavallan aikana Forum Romanumilla (Beacham 1999, 37). Gladiaattorit on 
mahdollista jakaa karkeasti kahteen luokkaan – kevyesti ja raskaasti varustettuihin. 
Samnilainen taistelija, hoplomachus, secutor ja murmillo olivat kaikki raskaasti aseistet-
tuja – heillä kaikilla oli jonkinlaiset vartaloa suojaavat varusteet, kypärä, lyhyt miekka 
eli gladius ja kilpi. Varusteet erosivat taistelijoilla toisistaan lähinnä yksityiskohdissa. 
Esimerkiksi murmillon, gallialaisen taistelijatyypin tunnisti hänen kypärässään kuvatus-
ta kalasta. (Bomgardner 2002, 57.) Samnilaiset taistelijat eli samnes olivat suosittuja 
Augustuksen aikaan asti, jolloin tyypin korvasivat secutor ja hoplomachus, tai secutor 
ja murmillo (Jacobelli 2003, 7).   
Kevyesti varustelluilla gladiaattoreilla oli raskaan varustuksen sijaan muita etuja.  
Thraex, traakialaisia barbaareja edustava taistelija, taisteli normaalia gladiusta pidem-
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mällä, käyrällä sapelilla, retiarius kolmikärjellä ja verkolla ja dimachaerius kahdella 
miekalla. Essedarius oli varustettu keihäin ja taisteli hevosvaunuistaan käsin, ja eques 
taisteli ratsain varusteinaan peitsi, pyöreä pieni kilpi ja kasvot suojaava kypärä. Usein 
raskaasti ja kevyesti varustettu gladiaattori taistelivat vastakkain. (Bomgardner 2002, 
57.) Myös naisten tiedetään taistelleen gladiaattoreina ja osallistuneen metsästysnäytök-
siin (katso esim. Jacobelli 2003, 17–18).  
Spektaakkeli aloitettiin virallisella paraatilla, pompalla. Kulkueeseen osallistuivat kaikki 
kisojen osanottajat, muun muassa gladiaattorit, koreisiin vaatteisiin pukeutuneina. (Ja-
cobelli 2003, 23.) Pompa eli kulkue oli yksi munuksen normaaleista tapahtumista, jolla 
kisat saatettiin aloittaa kunniakkaasti – samalla kansa pääsi osoittamaan suosiotaan 
muun muassa kisojen editorille, järjestäjälle, joka usein johti kulkuetta (Dunkle 2008, 
76). Vaikka useissa lähteissä, esimerkiksi edellä mainituissa, mainitaan, että koko kisa-
päivä alkoi paraatilla, oli kyseessä ilmeisesti juuri ennen päätapahtumaa eli gladiaattori-
taisteluita suoritettava kulkue (katso esim. Futrell 2014, 87). Paraatiin osallistuivat myös 
erilaiset muusikot, kuten esimerkiksi Pompejin reliefin pompan kuvauksesta nähdään. 















4 GLADIAATTORITAISTELUJEN MUSIIKISTA 
 
4.1 Soittimet gladiaattoritaisteluissa 
 
Gladiaattoritaisteluissa käytetyt soittimet määräytyivät pitkälti olosuhteiden mukaan. 
Suurien amfiteatterien akustiset ominaisuudet eivät olleet parhaat mahdolliset – ovaali 
muoto oli edullinen näkyvyyden kannalta, mutta se söi akustiikkaa. Rajallisia akustisia 
ominaisuuksia kompensoitiin käyttämällä instrumentteja, joissa oli läpitunkeva sointi. 
Muun muassa armeijan soittimet, erilaiset torvet, olivat amfiteatterin olosuhteisiin riit-
tävän kuuluvaäänisiä. (Péché & Vendries 2001, 75.)  
Torven soittajien esiintyminen kuvataiteessa gladiaattorien rinnalla selittyy paitsi akus-
tisesti, myös kulttuurillisesti – Roomassa torvet liittyivät sodan ja kuoleman riitteihin, 
joten niiden sointi oli mukana hautajaismenoissa ja kuoleman kohtaamisen hetkissä. 
Hautajaisissa pronssitorvien funktio oli pitää pahat henget poissa toimituksesta (Vincent 
2013, 241). On myös luontevaa, että gladiaattoritaisteluihin, jotka itsekin olivat sotaisia 
olemukseltaan, lainattiin soittimia sodan maailmasta. Tällaisia instrumentteja olivat 
muun muassa tuba ja cornu. Roomalaisessa yhteiskunnassa torvien soinnilla oli myös 
vahvoja kansallisia ja uskonnollisia konnotaatioita. (Péché & Vendries 2001, 75, 78.)  
Etruskeilta perityt torvet olivat siis pääasiallisia armeijan soittimia, mutta niitä hyödyn-
nettiin myös seremoniallisissa tilaisuuksissa. Erityisesti tubaa ja cornua käytettiin amfi-
teattereissa (Smoldon 1965, 30). Tuba oli suora, voimakasääninen jalkaväen trumpetti, 
joka aukesi loppuosastaan lievästi kellon muotoon (emt., 29). Soitin valmistettiin yleen-
sä pronssista, mutta joskus materiaalina saatettiin käyttää myös puuta, nahkaa tai rautaa. 
Instrumentti muodostui yhteen liitettävistä kappaleista ja kootun soittimen pituus oli 
keskimäärin 1.3 metriä. Suukappale ei ollut niinkään kuppimainen kuin nykyään vaski-
puhaltimissa, vaan lieriömäinen. Tubassa oli lisäksi yleensä kiinni remmi, joka auttoi 
soittajaa pitämään instrumentin tiukasti huulia vasten. Remmi kiinnitettiin pieneen, lä-
hellä kelloa sijaitsevaan renkaaseen. (Scott 1957, 406.) Remmi on näkyvissä muun mu-
assa Münchenin glyptoteekin gladiaattorireliefissä, josta lisää luvussa kuusi. Siinä rem-
min toinen pää on soittajan etusormen ympärillä. 
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Beacham (1999, 17) mainitsee kaksi erilaista tubaa: tuban ja tuba longan. Näitä niin 
sanottuja trumpetteja oli siis lyhyempi ja pidempi malli, jotka varmasti myös tuottivat 
korkeampaa ja matalampaa ääntä. Scott (1957, 406) mainitsee, että tuballa saatettiin 
pystyä tuottamaan yksitoista eri ääntä. Tubaa käytettiin muun muassa armeijassa anta-
maan hyökkäys- tai vetäytymiskäsky taistelussa (Scott 1957, 406;411). Tuba oli rooma-
laisilla Mars-jumalan suojelukseen asetettu soitin, jota käytettiin myös muun muassa 
ajokilpailuissa circuksella (Péché & Vendries 2001, 83). 
Cornu oli G-kirjainta muistuttava suuri, käyrä pronssitrumpetti, jossa oli keskellä yleen-
sä luusta tehty vertikaalituki, joka helpotti soittimen kannattelemista olkapäällä (Sangue 
e arena 2001, 352). Tuki on varmasti auttanut paitsi muusikkoa, myös tukenut itse inst-
rumenttia, jonka runko oli varsin kapea, mutta huomattavan pitkä ja suhteellisen paina-
va. Cornua käytettiin pääasiallisesti armeijan tarkoituksiin, ja cornicines, cornunsoitta-
jat, olivat kaupungin suojeluksessa. Cornua käytettiin myös gladiaattoritaisteluissa an-
tamaan ainakin taistelun aloitussignaali. Cornicines viihdyttivät lisäksi katsojia taistelu-
jen välillä konsertoimalla muiden puhallinsoittimien, lyömäsoittimien ja hydrauliksen 
kanssa. (emt.)  
Kolme cornua on säilynyt Pompejista (kuva 1). Ne löydettiin vuonna 1884 erään taver-
nan kaivauksista, jossa soittimien läheisyydestä löytyi luultavimmin gladiaattoriksi 
identifioitu ruumis. Instrumenttien mitat ovat vaikuttavat – soittimen putken pituus on 
4.2 metriä ilman suukappaletta, tosin Marcuse (1964, 131) ilmoittaa löydettyjen cornu-
jen pituudeksi 3.33 metriä. Kyseessä ovat ainoat lähes kokonaisena säilyneet roomalai-
set cornut. (Péché; Vendries 2001, 78.) Pompejista löytyneiden soittimien kokonaishal-
kaisija vaihtelee 123:sta 133 senttimetriin. Soittimen putken halkaisija on 1,2 senttimet-
riä ja kellon 13,5 senttimetriä. (Melini 2008, 57.) Kaksi löydetyistä cornuista on G-
vireisiä ja niissä on irrotettava, noin 17 senttimetriä pitkä suukappaleosa. Varsinainen 
suukappale on leveä, mutta matala. (Marcuse 1964, 131.) Suukappaleet eivät kuitenkaan 
ole säilyneet tarpeeksi hyvin, jotta torvet saataisiin kunnolla soimaan (Melini 2008, 57). 
Koska vertikaalitukia ei ole säilynyt, oli ne luultavasti tehty huonommin säilyvästä ma-
teriaalista.  Vertikaalituki tehtiin usein luusta (Sangue e arena 2001, 352), tai puusta 





Kuva 1. Pompejista löydetty pronssinen cornu, jonka vertikaalituki ei ole säilynyt. Museo Archeologico 
Nazionale, Napoli. Inv. no. 5652. (Kuva: Sangue e arena 2001, 352.) 
Oleellista on varmasti ollut valmistaa tuki kevyestä, mutta kestävästä materiaalista, joka 
on tarjonnut tarpeeksi tukea, mutta ei ole lisännyt liikaa jo valmiiksi raskaan soittimen 
painoa. Ainakin yhdessä Pompejista löytyneessä, Napolin arkeologisessa museossa säi-
lytetyssä cornussa (Inv. no. 286789) on pronssiset pidikkeet tuhoutuneelle vertikaali-
tuelle, joka myös viittaa materiaalin olleen eri kuin soittimen, ja ominaisuuksiltaan jota-
kin huonommin säilyvää.  
Cornun soittoasento näyttää vaihdelleen ainakin kuvataiteen esimerkkien perusteella. 
Nennigin amfiteatterimosaiikissa ja Zlitenin mosaiikissa muusikot pitelevät soittimen 
tukitankoa vasemmalla olalla ja suukappaletta oikealla kädellä. Lusius Storaxin hauta-
monumentin reliefissä muusikot näyttävät pitelevän cornun tukitankoa nimenomaan 
oikealla olkapäällä. Kuvattuun soittoasentoon on saattanut vaikuttaa todellisuuden lisäk-
si myös taiteilijan vapaus ja sommittelun vaatimukset. Tietenkin myös muusikon vasen- 
tai oikeakätisyys on mahdollisesti vaikuttanut soittoasentoon. Marcuse (1964, 130) tote-
aa soitinta pidellyn vasemmalla olalla ja suukappaletta oikealla kädellä.  
Cornu on käsitteenä sellainen, että se aiheuttaa päänvaivaa varmasti jokaiselle, joka 
tutkii antiikin Rooman soittimistoa. Kyseistä termiä käytetään nimittäin hyvin ristiriitai-
sesti erään toisen termin, bucinan, kanssa. Näitä kahta termiä käytetään joissakin läh-
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teissä lähes synonyymeina (esim. Landels 1999, 178–179). Scottin (1957, 407) mukaan 
myös roomalaiset sekoittivat nämä termit keskenään. Cornicen eli cornunsoittaja, ja 
bucinator eli bucinansoittaja olivat kuitenkin kaksi eri asiaa. Cornicinesien hautakivissä 
esitetään joskus heidän soittimensa, mutta bucinaa ei ole tavattu yhdenkään bucinatorin 
hautakivestä. Roomalaisilta ei ole Scottin mukaan säilynyt yhtäkään varmaa kuvaesitys-
tä kyseisestä instrumentista. (Scott 1957, 407.) Uudemman tutkimuksen mukaan soitti-
men kuvaus olisi kuitenkin tavattu roomalaisista hautakivistä mahdollisesti useamman 
kerran. Tällainen instrumentti saattaa olla kyseessä esimerkiksi ratsumies Andesin hau-
takivessä. (Ginsberg-Klar 1981, 315.) Siinä mahdollinen bucina näyttää ikään kuin ko-
koon litistetyltä cornulta (kuva 2).  
 
 
Kuva 2. Yksityiskohta Andes -nimisen ratsumiehen hautakivestä. Tekstin vieressä oikeassa laidassa ar-
meijan käytössä ollut mahdollinen bucina, joka eroaa muodoltaan alkuperäisestä sarvesta ja muistuttaa 
enemmän cornua. 69–96 jaa. Mittelrheinisches Landesmuseum, Mainz. Inv. no. S 608. (Kuva: 
https://hiveminer.com/Tags/army,roman) (18.12.2016)  
 
 Bucina oli alun perin luultavimmin eläimen sarvesta valmistettu soitin, joka oli vahvas-
ti kytköksissä maaseutuelämään. Armeijassa sitä käytettiin antamaan äänimerkkejä, 
mutta Scott tähdentää, että näihin eivät kuuluneet taktiset merkinannot – instrumentti ei 
ollut yhtä voimakasääninen kuin tuba ja cornu, eikä täten sopinut yksinään käytettäväk-
si taistelun tuoksinaan. (emt.) Armeijan käytössä olleet soittimet olivat härän sarven 
muotoisia, mutta ne oli valmistettu metallista (Comotti 1989, 74). Marcusen (1964, 68) 
mukaan myöhäisklassisena aikana termiä käytettiin armeijan käytössä olleesta suuresta, 
kaarevasta, noin kolme metriä pitkästä torvesta. Tässä kohdassa bucina terminä olisi siis 
sekoittunut cornuun. Bucinaa käytettiin paitsi maaseudulla ja armeijassa, ilmeisesti 
 20 
 
myös cornun, lituuksen ja tuban tapaan konserteissa suurten kuorojen kanssa (Comotti 
1989, 74).    
Lituus puolestaan oli päästään ylöspäin käyrä, cornua noin oktaavin korkeaäänisempi 
pronssitrumpetti (Marcuse 1964, 312).   Caeresta, Italiasta löydetty, Vatikaanissa säily-
tettävä lituus on 140 senttimetriä pitkä, g-vireinen, ja tuottaa kuusi ääntä. Toinen, Düs-
seldorfista löydetty soitin (kuva 3) on a-vireinen ja soinniltaan pehmeä. (Scott 1957, 
407.) Aikalaiset ovat kuvanneet soittimen ääntä kuitenkin kirkuvaksi (stridor) ja kilju-
vaksi (strepens) (Sachs 1940, 146).   Péché ja Vendries (2001, 78) ovat sitä mieltä, että 
lituus oli soitin, jota ei koskaan nähty gladiaattoritaisteluissa. Kuitenkin hekin tunnusta-
vat, että kyseinen soitin saattaa olla kyseessä Pompejin reliefin pompan kuvauksessa. 
Herää kysymys, miksi lituus ei olisi voinut olla osa myös amfiteatterin ja gladiaattori-
taisteluiden mahdollista soittimistoa? Kuitenkin myös lituus, kuten gladiaattoritaiste-
luissa käytetyt tuba ja cornu, oli muun muassa armeijaan ja hautajaismenoihin liittyvä 
instrumentti (katso esim. Landels 1999, 180). Esimerkiksi Sangue e arena -teoksessa 
(2001, 203) ei kyseenalaisteta lituuksen asemaa gladiaattorikilpailuissa. Myös Scott 
(1957, 407) mainitsee instrumenttia käytetyn valtion tilaisuuksissa, joka viittaa tämän 




Kuva 3. Düsseldorfista löydetty lituus, noin 74 cm. Rheinisches Landesmuseum, Bonn. Inv. no. D1060. 
(Kuva: www.cornodellealpi.it/storia.html.) (08.10.2016) 
 
Torvia käytettiin amfiteatterissa muun muassa merkkiäänien antamiseen - torvensoitta-
jat antoivat muun muassa [gladiaattori]taistelun aloitussignaalin (Wille 1967, 202). Tor-
vet olivat sopivia soittimia areenalle kovan äänensä ansiosta. Roomalaisten tiedetään 
kuvailleen muun muassa tuban ääntä hirveäksi tai kammottavaksi (horribilis), pauhaa-
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vaksi (raucus), raa’aksi (rudis) ja kauheaksi tai pelottavaksi (terribilis) (Sachs 1978, 
146). 
Tibiaa (kuvat 4–6), kreikaksi aulos, joka oli roomalaisten suosituin puhallininstrument-
ti, käytettiin kulttimenoissa sekä näytännöissä säestyssoittimena ja soolosoittimena 
(Castrén; Pietilä-Castrén 2006, 584). Tibiaa soitettiin siis myös amfiteattereissa. Tiedos-
sa on esimerkiksi gladiaattorikisoja, joita on ollut säestämässä parin sadan torvensoitta-
jan lisäksi kaksisataa pillin- (engl. pipers) eli tibiansoittajaa (Scott 1957, 416). Soitin 
muistutti toimintaperiaatteeltaan nykyistä oboeta. Yksi soittaja soitti yleensä tibiaa pa-
reittain – siitä johtuu yleinen nimitys kaksoishuilu, tibiae. Instrumentin putket saattoivat 
olla yhtä pitkät, jolloin kyseessä oli tibiae pares, tai eripituiset, jolloin nimitys oli tibiae 
impares. (ks. esim. Castrén; Pietilä-Castrén 2006, 584.) Puhaltamiseen tarvittavavasta 
voimasta kertoo pääremmi, capistrum, jonka avulla instrumentit sidottiin tukevasti pai-
kalleen. 
Alkujaan tibian kreikkalainen niin sanottu esi-isä, aulos, oli maksimissaan 50 senttimet-
riä pitkä, putkimainen ruokopilli. Se oli avoin toisesta päästä ja toisessa päässä oli liiku-
tettava, sipulin muotoinen suukappale (kuva 5). Suukappaleessa oli yksi tai kaksi huo-
lella valmistettua ruokolehdykkää.  
 
 





Kuva 5. Tibia ja sen suukappale ilman ruokolehdykkää. Napoli, Museo Archeologico Nazionale. Inv. no. 
76891. (Kuva: T. Mäkelä, 06.08.2016.) 
 
Pitkin runkoa oli sormireikiä soittamista varten. Alun perin reikiä oli neljä, mutta niiden 
määrä lisääntyi instrumentin kehittyessä. Ilmeisesti thebalainen, vuoden 475 eaa. tie-
noilla syntynyt Pronomius keksi lisätä runkoon holkkeja, jolla osan sormiaukoista sai 
suljettua ja näin vapautettua sormia yhdestä asemasta toiseen. Keksintö johti laajempaan 
soittimen äänialaan. Pompejista löytyneissä tibioissa on kahdeksasta kymmeneen sor-
miaukkoa, mutta tiedossa on myös instrumentti, jossa on 24 aukkoa. (Perrot 1971, 127–
128.) Tibioiden valmistamiseen käytettiin luuta, norsunluuta, pronssia ja jopa hopeaa. 
Tibian soittaminen vaati ilmeisesti paljon sorminäppäryyttä ja todella hyvät keuhkot, 
sillä yksi puhaltaja puhalsi yleensä kahteen pilliin yhtä aikaa eli kahden eri suukappa-
leen kautta (emt.). Tätä helpottamaan käytettiin pääremmiä, capistrumia, jolla soittimet 
saatiin pysymään puhallettaessa paremmin paikallaan (kuva 6), ja joka auttoi todennä-
köisesti myös puhaltamisessa tukien poskia (katso esim. Comotti 1989, 68).  Toisella 
tibialla soitettiin esimerkiksi ylempiä ääniä eli melodiaa, ja toisella matalampaa, säestä-





Kuva 6. Teatterin tibiansoittaja, joka käyttää apuna capistrumia, pääremmiä. Yksityiskohta teatterimosa-
iikista, Pompejin Traagisen runoilijan talosta. Museo Archeologico Nazionale, Napoli. Inv. no. 9986. 
(Kuva: T. Mäkelä, 06.08.2016.) 
 
Tämän latinalaisen tibian haastoivat myöhemmin niin sanotut fryygialaiset pillit (kuva 
7), jotka saapuivat Roomaan toisen puunilaissodan jälkeen vuonna 204 eaa. fryygialai-
sen Kybelen, kaikkien jumalien äidin, kultin myötä. Fryygialaiset pillit erosivat tibiasta 
siinä, että toinen pilleistä oli päästään käyrä, ja niillä pystyttiin tuottamaan paljon voi-
makkaampaa ääntä kuin suorilla kaksoispilleillä. Niiden äänelle pärjäsi vain tuba.  Nä-
mä niin sanotut fryygialaiset tibiat eivät kuitenkaan täysin onnistuneet syrjäyttämään 
tavallista tibiaa. (Scott 1957, 405.) Fryygialaisessa tibiassa, tai tibiae phrygiae, kuten 
roomalaiset sitä kutsuivat, oli yleensä kaksi eripituista pilliä, joista toinen, yleensä va-
semmanpuoleinen ja pitempi pilli, oli alapäästään ylöspäin käyrä loppuen sarvesta val-
mistettuun kapeahkoon kelloon (Marcuse 1964, 25; 522). Soittimesta käytettiin paljon 
erilaisia nimityksiä, kuten inflexo Berecyntia tibia cornu, furiosa tibia (Scott 1957, 





Kuva 7. Yksityiskohta Dionysoksen ja Ariadnen myyttiä kuvaavasta marmorisarkofagista, 100-luvun 
puolivälistä jaa. Vasemmassa laidassa sarven, ehkä bucinan, soittaja, ja oikealla fryygialaista tibiaa soit-
tava nainen, joka pitää yllä rytmiä poljettavalla scabellum-instrumentilla. Ny Carlsberg Glyptotek, Inv. 
no. 2430. (Kuva: T. Mäkelä, 21.08.2013.)   
 
 Voimakkaan äänensä takia fryygialaiset pillit olisivat siis sopineet myös gladiaattori-
taisteluiden säestyssoittimiksi. Mahdollisesti yhtä kiistanalaista esimerkkiä lukuun ot-
tamatta, johon paneudutaan myöhemmin luvussa kuusi, ei kyseisiä instrumentteja kui-
tenkaan näy gladiaattoritaisteluita kuvaavassa taiteessa. Tätä vähintään toiselta pilliltään 
käyrää puhallinta tavataan kuitenkin runsaasti muun muassa mysteerikultteihin, kuten 
Dionysoksen kulttiin, liittyvässä taiteessa (kuva 7). Myös Kybelen kultti, jonka mukana 
fryygialainen tibia kulkeutui Roomaan, lukeutuu mysteerikultteihin (katso esim. 
Castrén & Pietilä-Castrén 2006, 358).   
Ilmeisesti juuri kreikkalaisen auloksen vaatiman puhallusvoiman inspiroimana Ktesi-
bios kehitti mekaanisen puhaltimen, hydrauliksen, korvaamaan rajallisia ihmiskeuhkoja 
(emt., 128). Instrumentin keksiminen ei tapahtunut pitkän ajan kuluessa, vaan sen keksi-
jänä voidaan tosiaan pitää Aleksandrian kreikkalaista insinööriä, Ktesibiosta. Hän keksi, 
kuinka syöttää valtavaan panhuiluun koneellisesti ilmaa tasaisella paineella, ja kuinka 
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yksittäisiä putkia voitiin kontrolloida koskettimien ja niihin liitettyjen jousien avulla. 
Ennen Ktesibioksen keksintöä ei kirjallisuudesta löydy minkäänlaisia todisteita vastaa-
vanlaisen soittimen olemassaolosta. (emt., v–vi.) Instrumentti on keksitty todennäköi-
simmin kolmannella vuosisadalla eaa., sillä kuten Perrot (1971, 14) toteaa, oli Ktesibios 
varmasti saavuttanut miehen iän viimeistään vuonna 270 eaa.  
Hydraulis oli tavallisesti 1,8 metristä kahteen metriä korkea, ja joskus suurempikin. 
Soittimen kokonaispaino on arviolta yli 200 kiloa. (Perrot 1971, 154.)  Hydraulis on 
rakenteeltaan samantyylinen kuin nykyiset urut – koskettimet, lieriömäiset palkeet ja 
pillit muodostavat äänen. Soittimen ainutlaatuinen piirre oli vedenpaineen avulla saatu 
tasainen ilmavirta. (Lord 2008, 11.) Instrumentin voimakas sointi oli omiaan meluisalle 
areenalle (Wille 1967, 203). Hydraulisilla uruilla voitiin kuitenkin tuottaa myös hilli-
tympää ääntä (Perrot 1971, 161), vaikka yleisesti ottaen sen väkivaltainen ja voimakas 
sointi sopikin suuriin tiloihin, kuten amfiteatteriin.  
Soittimen tuottama äänenlaatu riippui siinä käytettyjen pillien materiaalista. Lehdykällä 
varustettuja pillejä, toisin sanoen jo mainitun tibian kaltaisia pillejä, käytettiin tuotta-
maan ’mitä tulisinta ääntä’, kuten Pollux sanoi, tai keisari Claudiuksen mukaan ’ukkos-
ta’. Tällaiset lehdykkäpillit pystyivät täyttämään suuren areenan kuuluvalla äänellään. 
Lehdykän, tai kielen, materiaalista ei kuitenkaan ole tarkkaa tietoa. Se on saatettu val-
mistaa myös metallista, eikä ruo’osta niin kuin tibiassa ja kreikkalaisessa auloksessa. 
Pehmeämpää sointia saatiin aikaiseksi huulipilleillä, joissa ei käytetty lehdykkää, tai 
värähtelevää kieltä. Soittimella oli siis mahdollista soittaa myös suloisen pehmeää mu-
siikkia. Vesiurkuja käytettiinkin myös teatterissa ja yksityisissä juhlissa. (Perrot 1971, 
159–161.)   
Yhdessä hydrauliksen pillirivissä saattoi olla seitsemästä kahdeksaantoista pilliä ja rive-
jä saattoi olla useampi. Yleensä pillien orientaatio noudatti myös nykyistä käytäntöä: 
Korkeaäänisemmät pillit olivat soittajasta katsottuna oikealla, ja matalat vasemmalla. 
Nykyinen käytäntö onkin luultavimmin peräisin jo urkujen synnyinsijoilta. (Perrot 
1971, 158–160.) Varsinaisen soittajan lisäksi hydraulis vaati yhden tai kaksi palkeiden 
käyttäjää (emt., 165). Via Appian graffitissa nähdään kaksi hahmoa käyttämässä soitti-
men sivuilla olevia palkeita pitkien vipuvarsien avulla. Palkeiden käyttö näyttää helpot-
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tuneen viimeistään 400-luvulla, jolloin soittaja pystyi ilmeisesti itse pumppaamaan pal-
keita jaloillaan (emt.).   
Hydrauliksen käyttö yleistyi Roomassa samaan aikaan amfiteattereiden rakentamisen 
yleistyessä (Péché; Vendries 2001, 78), ja siitä tulikin amfiteatterissa järjestettävien 
kisojen normaali säestyssoitin. Myös monet keisarit olivat mieltyneet soittimen ääneen. 
(Perrot 1971, v.) Kuvataiteessa munuksen kuvauksissa hydraulis on suosittu varsinkin 
100- ja 200-luvuilla. (emt.)  Taitelijat jättivät kuitenkin usein kuvaamatta hydrauliksen 
pumput, vivut ja niiden käyttäjät. Tämä yksinkertaistamiseen tähdännyt tapa hankaloit-
taa soittimen toiminnan tulkitsemista. Vaikka toisissa tapauksissa olisi kyse yksinkertai-
semman esitystavan pyrkimyksistä, on mahdollista, että olemassa oli myös soittimia, 
joita pystyttiin käyttämään yhden muusikon voimin. Tässä tapauksessa instrumentti 
olisi vastannut toiminnaltaan hiukan nykyäänkin käytettyä harmonia, jossa soittaja tuot-
taa paineilmaa polkimilla. Tällaisia instrumentteja oli viimeistään 400-luvulla, kuten 
yllä on mainittu. Ei kuitenkaan ole varmaa, onko niitä ollut olemassa jo toisella vuosi-
sadalla, esimerkiksi Zlitenin mosaiikin toteuttamisen aikaan.  
Hydraulista eli vesiurkuja ei kuitenkaan tule sekoittaa pelkällä paineilmalla toimiviin 
urkuihin, joita niitäkin oli käytössä Roomassa. Tästä hyvänä esimerkkinä toimii rooma-
laisesta Aquincumin kaupungista, joka sijaitsi nykyisessä Unkarissa, löydetty pieni po-
setiivimainen urkusoitin, jossa on neljä riviä pillejä. Löytö ajoitetaan 200-luvulle. (Per-
rot 1971, 109.) Palkeilla ja pelkällä ilmanpaineella toimivien urkujen ongelmana olivat 
ilmavuodot, jotka johtivat hydraulista huonompaan äänenlaatuun. (ks. esim. Perrot 
1071, 161–162.)  
Péché ja Vendries (2001, 80) tuovat esiin mielenkiintoisen seikan hydrauliksen esittä-
misestä taiteessa – heidän mukaansa vesiurkujensoittajan kuvaaminen niin, että hänen 
kasvonsa näkyvät, ilmentää urkurin korostettua roolia taistelussa – hänen täytyi nähdä 
gladiaattorien liikkeet voidakseen säestää gladiaattoritaistelun tapahtumia. Tämä ku-
vaamisen tapa juontaa juurensa kuitenkin myös puhtaasti rakenteellisista syistä – hyd-
rauliksen koskettimisto oli suhteellisen korkealla, jotta soittaja näkisi soittimen pillien 
yli areenalle. Muun muassa eräästä karthagolaisesta urkujen muotoisesta öljylampusta 
saadaan tärkeää tietoa soittamisen käytännöstä (kuva 8), koska toisin kuin yleensä, siinä 
on kuvattuna hydrauliksen molemmat puolet, eikä vain etupuolta: Siinä soittaja seisoo 
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vesipumppujen välissä olevalla korokkeella soittaessaan koskettimia, jotta hän näkee 
korkeiden pillien yli. (Perrot 1971, 158.) Koskettimien sijoittaminen näin korkealle oli 
varmasti pakon sanelemaa, sillä soittajan oli, ainakin säestäessään gladiaattorikilpailuja 
tai muita näytöksiä, nähtävä areenalle hydrauliksen pumppujen takaa. Kuitenkaan soit-
timen rungon eli vesisäiliön viemää tilaa ei voitu ilmeisesti paljoa pienentää riskeeraa-
matta soinnin laatua. Tähän viittaa soittimen lähes samana pysynyt koko. Helpoin vaih-




Kuva 8. Karthagon lamppu takapuolelta. Hydrauliksensoittaja seisoo soittimeen integroidulla penkillä. 
(Kuva: Perrot 1971, plate XII.) 
 
Péchén ja Vendries’n mukaan (2001, 78) hydraulista käytettiin armeijassa ainutlaatui-
sella tavalla rytmittämään armeijan harjoituksia. He perustavat tämän näkemyksen CIL 
III:ssa esiintyvään sarkofagin piirtokirjoitukseen 10501. Alla on englanninkielinen 
käännös (Perrot 1971, 68) alkuperäisestä latinankielisestä hautakirjoituksesta, sillä en 
löytänyt siitä suomenkielistä käännöstä, eikä oma käännökseni olisi tehnyt sille oikeut-
ta. Sarkofagi on löydetty Aquincumista, läheltä Budapestiä. 
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Here lies, entombed in stone, a dutiful wife, the beloved Sabina. Well grounded in the arts, she alone 
outshone her husband. Her voice was a delight and her fingers plucked skillfully upon the stringed in-
struments; but now, untimely snatched from life, she is dumb. Her years numbered three times ten, all but 
five, alas! plus three months and twice seven days. In her lifetime she took part in public concerts on the 
hydraulic organ, thereby giving great pleasure. Be happy, you who read these lines; may the gods pre-
serve you. Lift up your voice in solemn farewell to Aelia Sabina.   
 T. Aelius Justus, stipendiary organist to the 2nd Legion Adjutrix, her husband, erected this 
monument at his own cost.  
Tässä tämän tutkimuksen kannalta kiinnostuksen herättää siis aivan viimeinen virke, 
jossa Aelia Sabinan mies ilmoittaa olevansa legioonan palveluksessa oleva urkuri. Tästä 
Péché ja Vendries ovat tehneet päätelmänsä urkurin roolista armeijassa. Myös Perrot 
(emt.) pohtii mahdollisuutta siihen, olisiko armeijan harjoituksissa käytetty apuna urku-
ria. Tämä piirtokirjoitus on kuitenkin ainoa viite hydrauliksesta armeijan palveluksessa. 
Todennäköisempää on, että urkuri on toiminut armeijan leiriin pystytetyn amfiteatterin 
muusikkona. Tällaisista varuskunnan amfiteattereista löytyy todisteita muun muassa 
kuvataiteesta – esimerkiksi Trajanuksen pylväästä Roomasta. Siinä on kuvattuna kivestä 
ja puusta rakennettu amfiteatteri lähellä Tonavan yli rakennettua siltaa, Rooman puolel-
la (Welch 2007, 69). Kivistö (2009, 395) kuitenkin mainitsee, että sotaleirien yhteyteen 
rakennetuissa amfiteattereissa saatettiin myös näytäntöjen lisäksi harjoitella taisteluja. 
Vesiurkujen käyttö armeijan harjoituksissa on siis hyvin voinut olla mahdollista.   
Torvet ja vesiurut toimivat kaikki ilmanpaineen avulla – torvet suoraan ja hydraulis 
välillisesti vedenpaineen avulla. Puhallinsoittimien lisäksi meillä on kuitenkin myös 
tietoa kielisoittimien käytöstä amfiteatterissa – on kuultu jopa vaunujen kokoisesta 
kitharasta (Scott 1957, 416). Kithara oli soolo- tai säestyssoittimena käytetty pit-
känomainen kielisoitin, jossa oli litteä kaikupohja, vankat sivukaaret ja jopa 12 kieltä, 
joita näppäiltiin joko sormin tai plektronin avulla (Castrén; Pietilä-Castrén 2006, 263). 
Areenan musiikkia näyttää kuitenkin yhdistävän mieltymys voimakasäänisimpiin soit-
timiin, mikä on täysin ymmärrettävää ottaen huomioon esiintymistilan suuruuden ja 





4.2 Muusikot ja musiikki gladiaattoritaisteluissa 
 
 
Musiikki oli tärkeä osa roomalaista elämää – muun muassa hautajaisiin ja rituaaleihin 
kuului oleellisena osana tauoton tibian soitto (Ginsberg-Klar 1981, 313;315). Roomassa 
muusikkoja pidettiin suuressa arvossa jo hyvin varhain. Romuluksen jälkeen valtaan 
tulleen, tradition mukaan 715–673 eaa. hallinneen Numa Pompiliuksen jakamissa am-
mattikunnissa pillinsoittajat ovat ensimmäisenä arvojärjestyksessä. Tuban- ja cornun-
soittajat merkittiin omiksi kansalaisryhmikseen 500-luvulla eaa. ja muusikoilla oli muu-
tenkin merkittävä asema yhteiskunnassa. (Scott 1957, 410–411.) Rituaalimusiikissa 
tiedetään ainakin varhain suositun etruskimuusikoita, mutta tällaisia mainintoja löytyy 
myös myöhemmältä ajalta (Landels 1999, 173).   
Vaikka yhtään roomalaista musiikkia ei ole säilynyt, on olemassa todisteita siitä, että 
musiikilla oli merkittävä rooli roomalaisissa spektaakkeleissa – draamassa, kilpailuissa, 
naumachia- eli laivataistelunäytöksissä sekä metsästysnäytöksissä ja gladiaattoritaiste-
luissa. Musiikilla jaksotettiin tapahtumia ja se auttoi aiheeseen sopivan ilmapiirin luo-
misessa – roomalaiset kokoontuivat teattereihin ja areenoille paitsi visuaalisen viihdyk-
keen, myös soinnin ja rytmin vuoksi. Tertullianuksen mukaan spektaakkelit olivat nau-
tinto silmille ja korville. (Péché; Vendries 2001, 11). Huomionarvoista on myös se, että 
tulevien gladiaattoritaisteluiden ilmoittamisen yhteydessä mainittiin myös, jos tapahtu-
massa olisi tarjolla musiikkia (Futrell 2014, 85).    
On kuitenkin todennäköistä, että musiikin rooli amfiteatterissa oli rajallinen ja muusikot 
säestivät vain tiettyjä gladiaattoritaistelun hetkiä. Musiikkia amfiteatteriin ei siis varsi-
naisesti tultu kuuntelemaan. Muusikot olivat kuitenkin suosittuja munusta kuvaavassa 
taiteessa, sillä vaikka he eivät välttämättä olleet avainasemassa gladiaattoritaisteluissa, 
olivat he kuitenkin osa tunnelmaa ja kokonaisuutta. (Péché; Vendries 2001, 75.) Kisois-
sa käytettyjen muusikkojen määrä vaihteli, mikä riippui epäilemättä kisojen järjestäjän, 
editorin varallisuudesta (emt., 80). Amfiteatteriorkesterin kokoonpanoon vaikutti luul-
tavimmin myös järjestettyjen kisojen suureellisuus – vaatimattomammassa munuksessa 
pienempikin orkesteri katsottiin varmasti riittäväksi (Perrot 1971, 164). 
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Kisapäivien lukumäärän lisääntyminen ja yhä monipuolisemman viihteen vaatimus joh-
tivat muusikoiden ja musiikin merkityksen vahvaan kasvuun. Musiikin laatu ja muusik-
kojen ammattitaito sekä heidän saamansa ylistys oli luonnollisesti vaihtelevaa. Péché ja 
Vendries (2001, 88) mainitsevat, että areenan muusikkoja pidettiin joissain tapauksissa 
vain kehnoina esittäjinä, areenan apulaisina. (emt.) Perrot (1971, 88) pyörittelee ajatusta 
siitä, että amfiteatterin orkesteri ei välttämättä koostunut ammattimuusikoista. Hän mai-
nitsee erään kuuluisan graffitin Pompejista, jonka aitoudesta ei kuitenkaan ole tietoa, 
jossa gladiaattori soittaa cornua kisojen avajaiskulkueessa. En ole saanut käsiini kuvaa 
kyseisestä graffitista. Lisäksi mainittakoon toinen esimerkki gladiaattorista muusikon 
roolissa, joka on niin ikään myös Pompejista. Kyseessä on yksi Pompejin amfiteatterin 
areenan seinää koristanut maalaus, jossa gladiaattorin varusteisiin pukeutunut mies soit-
taa cornua. Maalausta käsitellään tarkemmin luvussa kuusi. Saattaa olla, että Perrot tar-
koittaa juuri tätä kyseistä maalausta, mutta puhuu siitä väärällä termillä. Näitä esimerk-
kejä ei kuitenkaan sinällään voida pitää todisteina amfiteatterin muusikkojen ammatti-
maisuutta vastaan. Tuntuu hyvin epätodennäköiseltä, että huolella järjestetyissä ja huo-
mattavia rahasummia vaativissa gladiaattoritaisteluissa olisi käytetty amatööri-, saati 
sitten gladiaattori-muusikoita.  
Kuten todettu, gladiaattoritaisteluiden avajaiskulkueeseen osallistuivat myös erilaiset 
muusikot: tuban-, lituuksen-, cornun-, tibian- ja hydrauliksensoittajat (Jacobelli 2003, 
23). Musiikki oli siis olennainen osa avajaiskulkuetta, jota johtivat usein tuban- ja cor-
nunsoittajat (Scott 1957, 415). Ennen varsinaisten gladiaattoritaisteluiden alkua taisteli-
jat lämmittelivät puisilla miekoilla. Tästä tapahtumasta käytettiin termiä prolusio. Pro-
lusioa säestettiin hydrauliksella ja torvilla, aivan kuten varsinaisia gladiaattoritaisteluja-
kin, joissa musiikki jatkui kuin dramatiikkaa tehostava elokuvamusiikki, kunnes taistelu 
päättyi – joko vastustajan kuolemaan tai missioon eli armahdukseen. (Dunkle 2008, 95.) 
Meijer (158) mainitsee, että areenalle sisään tullessa spektaakkeleihin osallistujia säesti 
pieni orkesteri, joka koostui trumpeteista, torvista ja kaksoishuiluista, tibioista. Trumpe-
tit tarkoittanevat tässä yhteydessä tubaa ja torvet cornua. Mancioli (1987, 61) kertoo 
taisteluiden paitsi alkaneen soitinten äänimerkillä, myös jatkuvan musiikin säestyksellä. 
Tuba ilmoitti taistelun alkamisesta ja pieni orkesteri soitti taistelun taustalla (Scott 1957, 
415). On myös mahdollista, että koko gladiaattoritaistelut säestettiin hydrauliksella tor-
vien korostaessa merkittäviä iskuja ja muita tapahtumia. Musiikilla olisi mahdollisesti 
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voitu korostaa tietyn tyyppisiä liikkeitä, vastapuolen reaktioita, verta vuodattavia osu-
mia ja ottelun lopputulosta. Musiikki on varmasti auttanut kisan seuraamisessa koros-
tamalla tärkeitä käänteitä, aivan kuin esimerkiksi monissa urheilutapahtumissa tänäkin 
päivänä. (Fagan 2011, 226.) Musiikilla saatettiin myös peittää haavoittuneiden huutoja 
(Simpson 2000, 636), mikä on saattanut auttaa brutaaleilta tuntuvien tapahtumien yle-
vöittäjänä ja rituaalinomaistajana.   
Simpson (2000, 636) mainitsee Petroniuksen Satyriconista ensimmäiseltä vuosisadalta 
kohdan, jossa lihanleikkaajan liikkeitä verrataan vaunuista käsin taistelevaan gladiaatto-
rin taisteluun hydrauliksen säestyksellä. Simpson korostaa, että Petroniuksen käyttämät 
sanamuodot viittaavat nimenomaan musiikin ja taistelijan liikkeiden yhtäaikaisuuteen. 
Aivan kuin musiikilla olisi ollut säestystä laajempikin rooli myös liikkeiden koreografi-
na, niiden alullepanijana (emt., 639). Joka tapauksessa vaikuttaa siltä, että musiikin ja 
taistelun suhde oli vahva – säestys ei ollut irrallista tai päälle liimattua.   
Kivistön (2009, 395) mukaan amfiteatterin henkilökuntaan kuului insinöörien, eläinten-
hoitajien ja esimerkiksi surmattujen henkiä esittävien orjien lisäksi torvia ja vesiurkuja 
soittavia muusikoita. Amfiteatterin muusikkojen vaatetus koostui normaalisti lyhythi-
haisesta tunikasta, jossa oli kaksi pystyviivaa, ja manttelista, tai viitasta. Kenttätuomarit 
pukeutuivat samaan tapaan. (Péché & Vendries 2001, 80.) Mitä muusikkojen fyysiseen 
paikkaan areenalla tulee, ainakin Puteolissa, Flaviusten amfiteatterissa, on katsomon 
alta, holvatuista rakenteista löydetty erilaisia tiloja, jotka ovat liittyneet tiettyihin kat-
somon osiin. Yksi tällaisista tiloista on tunnistettu scabillariin eli poljettavien, usein 
sandaalimaisten rytmisoittimien soittajien killalle kuuluvaksi – katsomoissahan istuttiin 
luokittain ja ammattikunnittain. Ei ole poissuljettua, että kyseisen, usein tempoa ylläpi-
tävän instrumentin soittajia olisi kuultu myös gladiaattoritaisteluissa, jolloin tuo katso-
mon osa olisi toiminut myös paikkana, jossa scabillarii soittivat näytöksen aikana. (Fa-
gan 2011, 121.) Todennäköisesti siis myös muille tärkeille muusikkoryhmille, joihin 
erilaiset torvensoittajat kuuluivat, olisi varattu myös oma osansa katsomosta ja täten 
myös mahdollinen soittopaikka.  
Muusikkojen paikasta amfiteatterissa ei kuitenkaan ole varmuutta. Tässä auttavat muun 
muassa taiteen esimerkit, sillä juuri muuta tietoa muusikkojen soittopaikasta ei ole. Zli-
tenin mosaiikissa, jota käsitellään myöhemmin, viitataan soittajien olleen suoraan aree-
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nan hiekalla, mikä vaikuttaa vaaralliselta ajatukselta. Kuitenkin, kuten yllä on todettu, 
olivat gladiaattoritaistelut varmasti luultua järjestelmällisempiä, jolloin muusikkojen 
turvallisuus olisi varmaan turvattu kenttätuomarien toimesta. Myöskään Vincent (2013, 
242) ei pidä ajatusta mahdottomana. On myös mahdollista, että muusikot soittivat aree-
nalle sijoitetulla, mahdollisesti liikuteltavalla, korokkeella.  
Faganin mukaan (2011, 146) musiikki gladiaattoritaisteluissa ei rajoittunut vain ammat-
timaiseen musisointiin. Amfiteatterien tunnelman voi hyvin kuvitella olleen kaikkea 
muuta kuin hiljainen – riittää että kuvittelee itsensä nykyaikaiseen nyrkkeilyotteluun, 
niin saa kuvan siitä, millainen gladiaattoritaistelun katsomon äänimaailma on antiikin 
Roomassa ollut. Mukaan voi lisätä sen, että silloin kyseessä oli usein vielä elämä ja 
kuolema. Simpson (2000, 635) suhtautuu kuitenkin varauksella gladiaattoritaistelujen ja 
nykypäivän urheilutapahtumien liialliseen rinnastamiseen. Vaikka tietyt piirteet ovatkin 
varmasti olleet samankaltaisia, piilee tällaisessa vertailussa yksinkertaistamisen vaara. 
Gladiaattoritaistelujen perimmäinen luonne erosi kuitenkin muun muassa verisyydellään 
nykypäivän urheilukulttuurista. (emt.) Fagan (2011, 146) uskoo, että roomalaisen amfi-
teatterin tunnelmaa vallitsi katsojien jatkuva puheensorina, hurraushuudot, taputus ja 
jopa organisoidut kannatuslaulut. Tällaiset kannatuslaulut kohdistuivat niin kisojen jär-
jestäjään kuin niiden päätähtiin, gladiaattoreihin. Orkesteri tarjosi musiikillista ohjeis-
tusta ja tuki rytmitystä pidemmissä ja vaativammissa lauluissa. Koko katsomon yhtyes-
sä lauluun olisi meteli Faganin sanoin ollut ’kuurouttava’. Musiikki, kannatuslaulut ja 
katsomon hälinä kannatuslauluineen toimivat tehokkaina kisapäivän hengennostattajina. 









5 MUUSIKOT JA SOITTIMET GLADIAATTORITAISTELUJA KU-
VAAVISSA MOSAIIKEISSA 
 
5.1 Mosaiikkitekniikoista  
 
Amfiteattereissa järjestettyjen spektaakkelien kuvaaminen mosaiikeissa oli hyvin suosit-
tua kaikkialla Roomassa. Amfiteatterin tapahtumat olivat olennainen osa kansallistun-
non rakentumista ja osoitus yläluokan poliittisen vallan sekä etuoikeutetun aseman oi-
keutuksesta. Kisat ja kaikki niihin liittyvät spektaakkelit ja kulkueet olivat kansalle 
merkki yltäkylläisyydestä ja Rooman valtakunnan kukoistuksesta. (Kondoleon 1991, 
105.) 
Mosaiikki, latinaksi opus musivum eli muusien suojelema työ, tarkoittaa lattiaan tai sei-
nään pienistä kivistä, marmori-, tai lasipaloista koottua värikästä, tai mustavalkoista 
kuvapintaa. Mosaiikkitekniikoita on useampia – varhaisimmissa kreikkalaisissa 400-
luvun eaa. mosaiikeissa käytettiin luonnossa pyöreäksi hioutuneita pikkukiviä. Kreik-
kaan mosaiikkitaide kulkeutui idästä. 200-luvulla eaa. otettiin käyttöön tesserat, sivuil-
taan noin yhden senttimetrin pituiset, kuution muotoon leikatut kivet tai marmorikappa-
leet. Tekniikka on nimeltään opus tessellatum. Tekniikkaa kehitettiin aina vain taidok-
kaammaksi, lähemmäs maalaustaidetta, jolloin käyttöön otettiin sivuiltaan vain yhden 
millimetrin pituiset tesserat. Ne asetettiin matomaisiin juoviin, josta tekniikka on saanut 
nimensä opus vermiculatum.6 (Castrén; Pietilä-Castrén 2006, 351–352.) Tekniikka 
mahdollisti monimutkaisemmat ja tarkemmat kuvaesitykset.   
Opus sectile, latinaksi leikattu, tarkoittaa seinissä ja lattioissa käytettyä pinnoitustek-
niikkaa, jossa ohuet, joskus hyvinkin erikokoiset, marmoripalat aseteltiin laastiin. Pala-
sista muodostettiin varsin taidokkaita geometrisia ja esittäviä kuvioita. Palaset leikattiin 
tarkoitusta varten muotoon tai käytettiin marmorikappaleita vanhoista rakennuksista.  
(emt., 384.) Opus sectile -tekniikassa saatettiin käyttää myös lasia tehosteiden luomi-
seen. Edellä mainittuja kaikkia kolmea tekniikkaa on käytetty Zlitenin mosaiikissa, jota 
tarkastelen tässä tutkimuksessa. Embleemat eli yksittäiset kuvaesitykset olivat hellenis-
tisellä ajalla suosittuja mosaiikkitaiteessa. Roomalaiset ottivat käyttöön myös kokonai-
                                                          
6 lat. vermis – mato   
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sia lattiapintoja peittävät mattomaisemmat esitykset. Seinämosaiikkeja alettiin valmistaa 
ensimmäisellä vuosisadalla jaa. (emt., 351–352.)  
 
5.2 Zlitenin mosaiikki 
 
Tutkittavan mosaiikin on löytänyt Salvatore Aurigemma Villa Dar Buc Ammerasta Li-
byasta vuonna 1913. Paikka sijaitsee antiikin Lepcis Magnassa lähellä Tripolia. Villaa 
kutsutaan myös Villa Zliteniksi läheisen kaupungin mukaan ja useimmin tästä mosaii-
kista käytetäänkin Zlitenin mosaiikki -nimitystä. Tätä nimitystä käytän myös minä tässä 
tutkimuksessa.     
Suurikokoinen mosaiikki (kuva 9), joka on osin tuhoutunut, on alun perin ollut osa vil-
lan tricliniumin eli ruokasalin lattiaa. Mosaiikin kokonaismitat ovat 5,73 m x 3,97 m. 
Mosaiikin värikäs embleema eli keskikoriste koostuu kolmesta osasta: keskimmäisenä 
on yhteensä kuudentoista neliönmuotoisen mosaiikkipaneelin kokonaisuus (4 x 4), jois-
ta joka toisessa kuvataan erilaisia mereneläviä opus vermiculatum -tekniikalla – kaloja, 
äyriäisiä, nilviäisiä, ja joka toinen on opus sectile -tekniikalla eli leikatusta marmorista 
toteutettu värikäs geometrinen paneeli. Merenelävä-paneelit ovat neliönmuotoisia, mut-
ta kalojen kuvat on sijoitettu ympyröihin neliöiden sisälle. Ympyrät ovat vaaleampaa, ja 
neliöt tummempaa mosaiikkia.    
Näitä kuuttatoista keskimmäistä paneelia reunustavat pienemmät opus sectile -paneelit, 
joissa toistuu suurempien keskuslaattojen geometrinen teema. Ne kiertävät keskusaihet-
ta, aina kahdeksan laattaa keskusaiheen sivua kohti. Paneelikeskustaa ympäröi 3,35 x 
3,35 metrin mosaiikkifriisi, joka on erotettu muusta mosaiikista ylä- ja alareunan pal-
mikkonauhalla. Friisin korkeus on 39 cm ilman rajaavaa mosaiikkinauhaa, ja 59 cm 
korkea sen kanssa mitattuna. Juuri tästä friisistä olen tässä tutkimuksessa kiinnostunut, 
sillä siinä kuvataan monipuolisesti areenan tapahtumia. Keskikoristeen ulkopuolinen tila 
on opus tessellatum -tekniikalla toteutettua geometrista mustavalkoista kuviota. Kuvi-
ointi koostuu pyöristetyistä vinoneliöistä. 
Mosaiikkifriisissä mahdollisimman luonnollisissa väreissä ja muutenkin realistisesti 
esitetyt hahmot ovat vaalealla taustalla. Mosaiikin yläreunan friisissä kuvataan areenan 
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muusikoita, jotka näyttävät olevan keskellä gladiaattoritaistelun tuoksinaa – aivan va-
semmassa reunassa ovat tuban- ja hydrauliksensoittajat sekä kaksi cornunsoittajaa. 
Hydrauliksen eli vesiurkujensoittaja näyttäisi hiustyylistä päätellen naiselta. Soittajien 
vierellä ovat käynnissä gladiaattoritaistelut ja areenalla ovat myös läsnä erotuomarit 
valkoisissa tunikoissaan. Sama aihe toistuu myös mosaiikin alalaidan friisissä. Soittajien 
kokoonpano on sama, mutta gladiaattoritaistelun tapahtumat eroavat ylälaidan friisistä. 
Gladiaattorikuvauksien tärkeä osa erottaa Zlitenin mosaiikin muista Pohjois-Afrikan 
mosaiikeista, joissa gladiaattorien kuvaukset ovat yleensä harvinaisia (Dunbabin 1999, 
120).   
 
 




Oikean laidan friisissä kuvataan venationes ja damnatio ad bestias. Siinä, missä venati-
ones oli eläinten, tai eläinten ja aseistettujen miesten välistä kamppailua, oli damnatio 
ad bestias puolestaan aseistamattomien miesten, esimerkiksi rikollisten ja vankien viih-
teellinen teloituskeino. Vasemman laidan friisissä, joka on pahasti vaurioitunut, kuva-
taan myös venationes. Luultavasti se on ollut aiheeltaan verrattavissa oikean laidan frii-
sin, ja sisältänyt siis myös teloituskuvauksia. Siitä on kuitenkin jäljellä vain yksi kohta, 
joka on selvästi tulkittavissa. Siinä koukkupäisellä miekalla aseistautunut mies taistelee 
strutseja, ilmeisesti kahta, vastaan.   
On epäselvää kuvaavatko mosaiikin friisit saman päivän, vai kahden eri päivän tapah-
tumia. Keisari Augustuksen hallinnosta (63 eaa.–14 jaa.) lähtien munus oli usein kolmi-
vaiheinen – aamu aloitettiin venatio- eli metsästysnäytöksellä, keskipäivällä seurasivat 
meridianum spectaculum tai noxii eli teloitukset ja vasta näiden jälkeen koitti varsinai-
nen munus eli gladiaattoritaistelut. Tätä samaa kolmivaiheista kaavaa noudatettiin myös 
kisoissa, jotka jatkuivat useamman päivän ajan. (Wiedemann, 55–56.) Tässä järjestyk-
sessä voidaan myös kronologisesti tarkastella Zlitenin mosaiikkia. Kisojen odotetuin ja 
tärkein osa eli varsinaiset gladiaattoritaistelut on kuvattu niin sanotusta pääkatselusuun-
nasta käsin, ja muut kaksi tapahtumaa, venatio ja damnatio ad bestias, ovat kuvattuna 
sivuilla. Täten kronologia alkaisi vasemmasta alakulmasta ylös kohti yläfriisiä ja oikean 
yläkulman kautta taas alas alempaan friisiin. Koska Zlitenin mosaiikissa kummankaan 
kolmivaiheisen tapahtumaketjun kuvaus ei ole täsmälleen identtinen toisen kanssa, on 
hyvinkin mahdollista, että mosaiikissa kuvataan kahden eri kisapäivän tapahtumia. Ky-
seessä saattaa olla myös aiheen toisto hiukan varioiden puhtaasti työmäärän säästä-
miseksi. Pohjoisafrikkalaisten mosaiikkien erikoispiirteenä on kuitenkin yleensä realis-
tinen, oikeiden tapahtumien kuvaaminen (Dunbabin 1978, 18), joten aiheen kertaami-
nen ei tässä tilanteessa tunnu todennäköiseltä. Friisin lähempi tarkastelu seuraavassa 
kappaleessa voi tuoda lisävaloa tähän kysymykseen. 
Mosaiikin ajoitus on hyvin kiistanalainen. Löydön tehnyt Aurigemma ehdottaa ajoi-
tukseksi Flaviusten aikaa eli vuosia 69–96 jaa. Yksi hänen ajoitusperusteistaan on hyd-
raulista soittavan naisen hiustyyli. Tyyli on Flaviusten aikakaudelle ominainen – korkea 
kiharakampaus edessä ja takana korkealle kiinnitetty, yleensä letitetty nuttura.  David 
Parrish ehdotti kuitenkin vuonna 1985 mosaiikin kompleksisuuden takia uutta ajoitusta 
vuoden 200 tienoille eli Severusten aikaa. (Vinas 2011.) Dunbabin (1999, 121) ehdottaa 
 37 
 
todennäköiseksi ajoitukseksi toisen vuosisadan alkupuoliskoa. Erittäin mielenkiintoisen 
tästä mosaiikista tälle tutkimukselle tekee se, että Zlitenin mosaiikin arvellaan olevan 
muistomosaiikki jostakin tietystä tapahtumasta (Dunbabin 1999, 121). Zlitenin amfiteat-
teri-mosaiikki on kisapäivän tapahtumia kokonaisvaltaisesti kuvaavana mosaiikkina 
ainoa laatuaan, ja sen narratiivinen realismi viittaa tietyn tapahtuman eksplisiittiseen 
dokumentointiin (Kondoleon 1991, 109). Jo yksinään Zlitenin mosaiikki on ratkaiseva 
todiste, joka tarjoaa paljon tietoa areenan tapahtumista (Kyle 1998, 14, 156).   
    
5.2.1 Muusikkojen kuvaus Zlitenin mosaiikissa 
 
Mosaiikin friisi on erityisen mielenkiintoinen, sillä se näyttää kuvaavan areenalla konk-
reettisesti soitettua musiikkia. Olisi mielekästä yksinkertaisesti olettaa, että mosaiikissa 
kuvattu pieni orkesteri säestää areenalla käytäviä taisteluja. Muusikkojen kuvauksesta 
Zlitenin mosaiikissa on kuitenkin mahdollista tehdä monia tulkintoja – kuvaus voi olla 
friisin sisällä esimerkiksi kronologista, jolloin muusikot eivät olisi areenalla samaan 
aikaan kuin gladiaattorit. Kyseessä saattaa siis olla myös erillinen musiikkiesitys esi-
merkiksi ennen gladiaattoritaistelujen alkua. On kuitenkin epätodennäköistä, että ky-
seessä olisi avajaiskulkueeseen liittyvä musisointi, sillä cornunsoittajat istuvat tuoleilla, 
eikä hydraulista olisi ollut helppo liikuttaa (kuvat 10 ja 11). Useissa lähteissä kuitenkin 
mainitaan kyseessä olevan kisojen avajaiskulkue, pompa (esim. Jacobelli 2003, 23). 
Todennäköisempää on, että mikäli kyseessä ei ole gladiaattoritaistelujen säestys, niin 
mosaiikissa esitetään muunlaista seremoniallista musiikkia – esimerkiksi ottelun aloit-
tamista indikoivaa musiikkia. Dunbabin (1999, 120) mainitsee vain, että kyseessä on 
areenaorkesterin kuvaus. Meijerin (2005, 137) mielestä kyseessä on avajaiskulkue.  
Mosaiikin ylälaidan friisissä tuomari on todella läheisessä kontaktissa soittajiin, sijoittu-
en hieman toisen cornunsoittajan taakse (kuva 10). Tästä tulee vaikutelma, että he kuu-
luvat samaan tilaan ja hetkeen. Tulkintaa siitä, että musisoijat todellakin soittavat gladi-
aattoritaistelun aikana tukee se, että vesiurkuja käytettiin säestyssoittimena taisteluille 
(Wille 1967, 203). Hydrauliksella saatettiin osoittaa suosiota esiintyvälle gladiaattorille 
ja se sopi voimakkaan äänensä takia säestämään vaunujen renkaiden jylinää, miekkojen 
kalsketta ja eläinten karjahduksia (emt.). Ajatus soittajien sijoittamisesta suoraan aree-
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nalle tuntuu kuitenkin vaaralliselta. Luultavasti soittajat oli todellisuudessa sijoitettu 
omalle alueelleen areenalle tai sitten he eivät olleet siellä lainkaan – ehkä heille oli va-
rattu korotettu esiintymisalue katsomon puolelta. Merkittävää on kuitenkin se, että mo-
saiikista saa vaikutelman, että musiikki ja areenan tapahtumat olivat yhteydessä toisiin-
sa. On todennäköistä, että soittajat oli sijoitettu katsomoon lähelle editoria eli kisojen 
järjestäjää, ja siten mahdollisimman lähelle myös muita ylemmän luokan kansalaisia – 
kuuluvuus oli amfiteattereissa rajallinen, sillä niiden rakentamisessa satsattiin lähinnä 
hyvään näkyvyyteen.  
Muusikot ja gladiaattorit rajataan friisissä erilleen eläinnäytöksistä kuvaesityksen mo-
lemmissa laidoissa olevin hermein, joihin nojaa kilpi. Kuolleille tai haavoittuneille gla-
diaattoreille tarkoitetut paarit taka-alalla gladiaattoritaisteluiden molemmissa laidoissa 
näyttävät myös hieman rajaavan gladiaattorit omaksi kokonaisuudekseen. Siinä, missä 
hermit erottavat muusikot ja gladiaattorit eläintaistelufriiseistä, niin saattavat paarit puo-
lestaan toimia jonkinlaisina aikaa ja paikkaa rajaavina merkkeinä, erottaen näin ehkä 
soittajaryhmän ja gladiaattorit toisistaan. Toisaalta paarien sijoittaminen mosaiikissa 
taka-alalle tuo pienen orkesterin visuaalisesti jotenkin vielä lähemmäksi gladiaattoritais-
telujen tapahtumia – kaikki hahmot tuntuvat sulautuvan osaksi samaa tapahtumaa. On 
todennäköistä, että paareilla on ennemmin kuolemaan liittyvä symbolinen merkitys kuin 
rajaava funktio.  
Mosaiikin soittimien identifiointi on varma. Ylä- ja alalaidan friisin musisoijien asettelu 
on lähes sama. Ylälaidan friisissä (kuva 10) vasemmalta oikealle on ensimmäisenä sei-
sova tubansoittaja, sitten hydrauliksensoittaja ja kaksi istuvaa cornunsoittajaa. Vesiur-
kujensoittaja on näkyvillä soittimen putkien takaa kyynärtaipeesta ylöspäin ja mittasuh-
teisiin nähden näyttää siltä, että muusikko soittaa seisaaltaan. Mahdollista on toki myös, 
että hän seisoo soittimen korokkeella, tai istuu. Muusikolla on nutturakampaus, joka 
viittaisi tosiaan muusikon olevan nainen. Toinen malliesimerkki mosaiikissa esiintyväs-
tä hydrauliksesta on roomalaisesta villasta, Nennigistä, läheltä Saksan Trieriä. Mielen-
kiintoista on, että jos uskomme Parrishin ajoitusta, se olisi Zlitenin kanssa lähes saman-
aikainen. Nennigin mosaiikissa hydrauliksensoittaja on todennäköisesti kuitenkin pi-




Kuva 10. Mustavalkoinen yksityiskohta Zlitenin mosaiikista. Ensimmäinen orkesteri. (Kuva: Perrot 1971, 
plate II.) 
 
Alalaidan friisissä (kuva 11) muusikoiden kokoonpano on sama ja asettelu melkein 
identtinen ylälaidan friisiin verrattuna. Cornunsoittajat ovat tässä alemmassa friisissä 
hydrauliksensoittajan edessä, kun he ylempänä ovat urkurin oikealla puolella – molem-
missa friiseissä urkuri on kuitenkin hieman taaempana kuin puhallinsoittajat. Suppe-
ammalla asettelulla tilaa jää hieman enemmän gladiaattoritaisteluiden kuvaamiseen. 
Nopeasti vilkaistuna muusikoissa ei näytä olevan muuta eroa. Hydraulis on kuitenkin 
rakenteeltaan erilainen ylä- ja alafriisissä. Ylemmän friisin hydraulis on kuvattu paljon 
yksityiskohtaisemmin kuin alemman friisin instrumentti. Ylemmän friisin hydraulis on 
kuitenkin tilassa myös hieman lähempänä, joten sen yksityiskohtiin on ollut helpompi 
paneutua mosaiikin valmistusvaiheessa. 
Ylemmän friisin hydrauliksen jalusta näyttää matalan suorakulmion muotoiselta ja kak-
siosaiselta. Vesisäiliö on korkean suorakulmion muotoinen ja sen sivuissa on pyöristetyt 
pitkulaiset kotelot pumppuja varten. Vesisäiliö on koristeltu ilmeisesti listoin ja sen 
keskellä on koristeellinen suuri X-kirjain. Vesisäiliön päällä on ilmalaatikko, jonka 
päällä ovat urkupillit. Pillit pidentyvät soittajasta katsottuna vasemmalle, ja myös pillien 
päiden aukot näkyvät mosaiikissa. Muusikolla on takaraivollaan selvästi erottuva nuttu-
ra ja hän on lievässä kylkiasennossa seuratessaan areenan tapahtumia. Muusikon oikean 
käden lievästi taittuvasta asennosta näkee, että hänen kätensä ovat kuvaushetkellä kos-
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kettimistolla. Yllään hänellä on samanlainen tunika kuin muillakin muusikoilla, jossa on 




Kuva 11. Mustavalkoinen yksityiskohta Zlitenin mosaiikista. Mosaiikin toinen orkesteri, jossa hydraulis 
on erinäköinen kuin ensimmäisellä orkesterilla. (Kuva: Perrot 1971, plate II.) 
 
Alalaidan friisin hydraulis on jäänyt enemmän taka-alalle ja sen toteutus on huomatta-
vasti kömpelömpi, eikä niin kolmiulotteinen kuin ylälaidan friisissä. Jalusta näyttää yk-
siosaiselta ja sen päällä on vesisäiliö ilman pumppujen koteloita. Listakoristelua saatta-
vat indikoida vaaleammat mosaiikkijuovat vesisäiliössä, mutta aiemmasta X-kirjaimen 
muodosta ei ole jälkeäkään. Ennen ilmalaatikkoa soittimessa näyttää olevan vielä yksi 
osa ja pillit ovat täysin kaksiulotteisesti kuvattu pidentyen, kuten toisessakin kuvaukses-
sa, soittajasta katsoen oikealta vasemmalle. Muusikosta näkyy putkiston takaa vain täy-
sin edestä kuvattu rintakehä ja pää. Tälläkin soittajalla on nuttura, mutta se on päälaella. 
Hänen vaatetuksensa yksityiskohdat eivät ole näkyvissä.  
Tämä orkesterien erilainen esittäminen herättää toki kysymyksiä. Onko esimerkiksi ky-
seessä yksi ja sama, vai kaksi eri orkesteria, ja miten nämä eroavaisuudet voivat vaikut-
taa mosaiikin tapahtumien tulkintaan? Orkesterien eroavat esittämistavat voivat johtua 
muun muassa siitä, että mosaiikkia on ollut tekemässä useampi ihminen. Tämä on jopa 
todennäköistä, kun kyseessä on näin suuri mosaiikki. Ehkäpä ylälaidan muusikot ovat 
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mestarin kädenjälkeä ja alemman friisin muusikoiden toteutuksesta on vastannut oppi-
poika. Urkurien erilaisuuskin on mahdollista selittää tähän tapaan – esimerkiksi soitta-
jien hiustyylien erojen voidaan olettaa johtuvan perspektiivistä, eikä välttämättä siitä, 
että kyseessä olisi kaksi eri muusikkoa. Toki jälkimmäinenkin on mahdollista. Toisaalta 
muun muassa orkesterien erilaisuus ja venatio – damnatio ad bestias – munus gladiato-
rum -friisikolmikkojen variaatiot vahvistavat mielikuvaa kahden eri kisapäivän tapah-
tumista. Tässä valossa voidaan suhteellisella varmuudella olettaa, että Zlitenin mosaiik-
ki kuvaa ainakin kahden kisapäivän tapahtumia. Todennäköisimmin kyseessä on kaksi 
kisapäivää, jotka molemmat ovat koostuneet kolmesta yllä jo mainitusta osasta.  
Zlitenin mosaiikissa kenttätuomarilla on samanlainen tunika kuin muusikoilla, jossa on 
molemmissa sivuissa mustat pystyviivat. Tuban ja cornun soittajilla on lisäksi päällään 
värikkäämmät viitat. Hydrauliksensoittajalla ei näytä sellaista olevan, joskin soittaja 
onkin hieman huonosti näkyvissä soittimen takaa. Vesiurkurin sukupuoli saattaa toki 
myös olla syynä vaatetuksen mahdolliseen eroavaisuuteen muista amfiteatterin muusi-
koista. Muusikoiden ja muiden henkilökunnan jäsenten, kuten kenttätuomarien saman-
kaltaisesta vaatetuksesta on mahdollista olettaa, että he kuuluivat amfiteatterin omaan 
henkilökuntaan – tästä voidaan saada lisävarmistusta musiikin tärkeästä roolista amfite-
atterin tapahtumissa, kuten gladiaattorinäytöksissä. Joka tapauksessa se, että tämä pieni 
orkesteri on kuvattu mosaiikissa peräti kaksi kertaa, kertoo sen, että musiikin rooli ei 
areenalla ole voinut olla mitäänsanomaton. Voi kuitenkin olla, että juuri näissä gladiaat-
toritaisteluissa musiikilla on ollut erilainen, poikkeuksellisen merkittävä rooli ja juuri 
tästä syystä se on haluttu ikuistaa mosaiikkiin. Todennäköisin mahdollisuus on, että 
kisojen varakas järjestäjä, joka on tilannut myös mosaiikin, on halunnut ikuistaa järjes-
tämänsä tilaisuuden kaikessa komeudessaan muusikkoja unohtamatta, jotka jo yksinään 
ovat varmasti olleet suurehko investointi.  
 
5.3 Nennigin amfiteatterimosaiikki 
 
Moselin laaksosta, löytöpaikan mukaan nimetystä niin sanotusta Nennigin villasta 
vuonna 1852 löytynyt värillinen mosaiikki on hämmästyttävän hyväkuntoinen esitys 
munuksen tapahtumista (kuva 12). Mosaiikki, joka on mitoiltaan 10,30 m x 15,65 m, 
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koristi aikoinaan suuren roomalaisen villan sisääntuloaulaa silloisessa Rooman Pohjois-
Gallian provinssissa.  Mosaiikki ajoitetaan Severusten aikaan, noin vuosien 225–250 
välille. (Dunbabin 1999, 81.) Mosaiikki muodostuu kuudesta kahdeksankulmion muo-
toisesta embleemasta, tai paneelista eli kuva-aiheesta ja yhdestä suuremmasta, neliön 
muotoisesta kuva-aiheesta – seitsemäs kahdeksankulmio on syystä tai toisesta tuhoutu-
nut ja siinä lukee nykyään mosaiikin löytöpäivämäärä ja tieto mosaiikin uudelleenko-
koamisesta. Mosaiikin toisessa päässä olisi tila myös toiselle neliön muotoiselle kuva-
aiheelle, mutta sen tilalla on suihkulähdeallas.   
Embleemien ulkopuolista tilaa, joka on kuva-aiheisiin verrattuna todella suuri, koristaa 
jatkuva, monimutkainen palmikkokuvio, joka muodostaa myös mosaiikin reunuksen. 
Palmikkonauha kiertää paitsi embleemia, myös ristimäisiä geometrisia koristekuvioita, 
joita reunustavat salmiakkikuviot. Mosaiikin reunamilla on myös erilaisia geometrisia 
koristeaiheisia paneeleja. Mosaiikin ulkoreunoja kiertää muusta mosaiikista selkeästi 
erottuva mustavalkoinen pyramidikuvioinen reunus. Koko mosaiikkia yhdistää sen vi-
suaalisesti kolmiulotteinen vaikutelma, joka on saatu aikaan palmikkonauhan laajalla 
käytöllä.  
Suurimmassa, neliön muotoisessa embleemassa, joka sijaitsee mosaiikin keskiakselilla 
suihkulähdealtaan kanssa, kuvataan gladiaattoritaistelu retiariuksen ja secutorin välillä. 
Kuvassa gladiaattorien takana on myös kenttätuomari. Muut kuusi kahdeksankulmion 
muotoista embleemaa sijoittuvat tämän suurimman neliön muotoisen aiheen ja samalla 
paikalla olevan suihkulähdealtaan ympärille. Kahdeksankulmioissa kuvataan muita am-
fiteatterin tapahtumia – kahden paegnariuksen eli terävien ja kuolettavien aseiden sijaan 
esimerkiksi nuijin ja ruoskin taistelevien gladiaattorien (mm. Dunkle 2008, 115–116), 
taistelunäytös ja venationes -kohtauksia eli eläinten, tai eläinten ja ihmisten välisiä tais-
teluita. Yhdessä kuva-aiheessa vanha mies, ilmeisesti eläinten hoitaja tai kouluttaja, 
johdattaa leijonaa pois areenalta ja kiinnostavimmassa embleemassa tämän tutkimuksen 
kannalta esitetään kaksi muusikkoa (kuva 13). Toinen soittaa hydraulista, niin sanottuja 
vesiurkuja, ja toinen cornua, G-kirjaimen muotoon kaartuvaa pitkäputkista torvea. 
Embleemissä tapahtumat esitetään vaaleaa taustaa vasten eli viitteitä varsinaiseen tapah-
tumaympäristöön ei ole. Esitettyjen aiheiden takia on kuitenkin selvää, että mosaiikki 
kuvaa munuksen tapahtumia. Kuvatut henkilöt luovat kuitenkin varjoja, joten vaalea 
tausta voidaan mieltää myös amfiteatterin yhdeksi tärkeäksi osaksi – areenan hiekaksi.  
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Amfiteatterin tapahtumia kuvaavissa mosaiikeissa kiinnitetään usein paljon huomiota 
yksityiskohtiin, kuten vaatetukseen ja varusteisiin (Dunbabin 1999, 82). Nennigin mo-
saiikissa taistelijat ovat pukeutuneet hyvin eri tavalla kuin esimerkiksi Italian ja Pohjois-
Afrikan vastaavissa mosaiikeissa (emt.) – heillä on suurimman kuva-aiheen gladiaatto-
riparia lukuun ottamatta tyköistuvilta vaikuttavat housut tai haalarimalliset vaatteet, 
joissa on kaksi pystyraitaa. Vaatteita on myös erivärisiä. Yleensä vain amfiteatterin 








Nennigin mosaiikki käsittää yhteensä siis seitsemän kuva-aihetta, joista kahdeksas on 
syystä tai toisesta tuhoutunut ja korvattu selittävällä tekstillä mosaiikin löytymisajan-
kohdasta ja uudelleenkokoamisesta. Molemmilla pitkillä sivuilla on kaksi kahdeksan-
kulmion muotoista embleemaa, jotka on kuvattu niin, että ne ovat oikein päin niille, 
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jotka tarkastelevat niitä kultakin sivustalta. Mosaiikki on paitsi harkittu kokonaisuus, 
myös käytännöllinen niin, että sitä voi katsella useasta suunnasta, onhan se ollut suuren 
Villan eteisaulan lattiassa, jolloin liike taideteosta katsellessa on täytynyt ottaa huomi-
oon. Merkille pantavaa on, että soittajia kuvaava paneeli on sijoitettu huoneen sisään-
käynnille – se on kuvattu ikään kuin pääkatselusuunnasta käsin ja oli ensimmäisiä si-
sään astujalle näkyviä kuvia mosaiikissa.  
 
 









5.3.1 Nennigin amfiteatterimosaiikin muusikoista 
 
Muusikkoja kuvaavassa embleemassa seisovat hydraulis ja sen soittaja sekä cornunsoit-
taja rinta rinnan. Cornunsoittaja seisoo aivan urkurin vieressä, sillä osa hydrauliksesta 
peittää hänestä oikean jalkaterän ja osan lantiosta. Hydraulis on vaikuttavan kokoinen. 
Sen jalusta ja vesisäiliö ovat kahdeksankulmion muotoiset ja vesisäiliön seinät on koris-
teltu listoin. Pumppujen kotelot ovat näkyvissä vesisäiliön sivuilla ja jopa pumpuista 
vesisäiliöön menevät vivut ovat kuvattuna. Urkupillien lukumäärä on ainakin kolme-
kymmentä ja ne pitenevät soittajasta vasemmalta oikealle, joten järjestys korkeista ää-
nistä mataliin olisi päinvastainen kuin nykyisissä kosketinsoittimissa. Urkupillit ovat 
ilmeisesti kiiltävää pronssia niiden tukitangon ollessa jotakin muuta materiaalia. Tällai-
nen soitin on varmasti ollut melkoinen näky, kuulokuvasta puhumattakaan. Hydraulik-
sensoittajasta on vaikea sanoa soittaako hän instrumenttiaan, sillä hän on suuren soitti-
men ja sen urkupillien takana, ja näkyvissä vain rintakehästä ylöspäin. Mittasuhteita 
tarkastellessa on selvää, että muusikko seisoo vesiurkujen takana olevalla korokkeella, 
kuten Karthagon lampussa (kuva 8). 
Mosaiikissa cornun suukappale ja kello-osa ovat selvästi erivärisiä verrattuna muuhun 
soittimeen – soittimen putki on harmaa, mutta suukappale ja kello näyttäisivät messin-
kisellä värillään indikoivan jotakin arvokkaampaa metallia. Kyseisten torvien valmis-
tusmateriaali oli yleensä pronssi, joten mosaiikissa kuvatun soittimen tummempi putki 
voi olla myös vain taiteilijan luoma varjostus. Tukitanko on nuolen tapainen, jossa nuo-
lenkärki osoittaa alaspäin. Tuki oli tehty yleensä luusta (Sangue e Arena, 352), tai 
muusta huonommin säilyvästä materiaalista, sillä löydetyissä soittimissa ei sitä ole ollut 
enää jäljellä. Soittaja pitää cornua oikealla olkapäällä – oikealla kädellä hän pitää tukea 
myös soittimen tukitangosta ja pitelee suukappaletta vasemmalla kädellä – suukappale 
ei ole suussa, joten ainakaan cornicine ei soita kuvaushetkellä. Kuitenkin molemmat 
muusikot katsovat vasemmalle, ikään kuin samaan kiintopisteeseen – aivan kuin he oli-
sivat valmiina säestämään taistelijoiden iskuja tai muita areenan tapahtumia. 
Hydrauliksensoittajalla on yllään vaalea tunika, jossa on kaksi mustaa pystyraitaa. Cor-
nunsoittajalla on myös kaksi pystyraitaa vaatteissaan, mutta ne ovat punaiset. Hänen 
vaatetuksensa on hieman epäselvä, mutta hänellä näyttäisi olevan yllään vaalean siner-
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tävä polvipituinen tunika, jonka päällä on vaalea mantteli, jossa on kaksi pystyraitaa. 
Myös monilla gladiaattoreilla ja henkilökunnalla on samantapaisia raitoja vaatteissaan 
kuin soittajillakin.  Urkuri on raamikas ja sangen leveäkasvoinen ja hänellä on rooma-
laisesta tavasta poiketen pitkähköt hiukset. Pitkät hiukset tuovat välittömästi houkutuk-
sen soittajan tunnistamiseksi naiseksi, mutta kyseessä on todennäköisemmin joku pai-
kallinen gallialainen mies epäroomalaisessa kampauksessaan. Cornunsoittajalla on tuu-
hea, mutta lyhyt kiharapehko ja otsapanta. 
Nennigin mosaiikki voidaan mielestäni hyväksyä yhdeksi kohteeksi tähän tutkimuk-
seen, vaikka muusikot ovatkin kuvattuna gladiaattoreista erillään. Muusikkojen kuvaus 
tässä mosaiikissa on kuitenkin selkeästi osa suurempaa kokonaisuutta ja täysin liitoksis-
sa mosaiikin muihin tapahtumiin.  Lisäksi kyseinen mosaiikki on parhaiten säilynyt ku-
vaus gladiaattorikisojen muusikoista. Tällaisille Pohjois-Gallian provinssien mosaiikeil-
le on myös tyypillistä yhden suuren ja yhteneväisen kuva-aiheen väistyminen monen 
pienen, geometrisesti sommitellun kuva-aiheen tieltä (Dunbabin 1999, 79). Myös visu-
aaliset viitteet tapahtumaympäristöstä puuttuvat usein tämän alueen mosaiikeissa (emt.), 
joten tämän mosaiikin voidaan hyväksyä esittävän munuksen tapahtumia.  
Muusikko -kuva-aiheen sijoittaminen huoneen sisäänkäynnin kohdalle (Perrot 1971, 
73), saattaa kertoa jotain muusikkojen tärkeästä roolista – toisaalta jo mosaiikin ku-
vaukseen päätyminen on huomattavaa sinänsä. Olisi mielenkiintoista tietää, mitä tuhou-
tuneessa mosaiikissa on ollut kuvattuna ja miten se vaikuttaisi esimerkiksi koko mosaii-
kin ja siinä kuvattujen tapahtumien tulkintaan. Mielenkiintoista on myös, että jos mosa-
iikissa kuvatut muusikot todella valmistautuvat säestämään muussa mosaiikissa kuvat-
tuja areenan tapahtumia, niin mitä niistä, vai peräti kaikkia? Muusikoiden kuvauksia 
eläintaistelujen yhteydessä ei yleensä ole, joten olisi houkuttelevaa ajatella, että muusi-







6 GLADIAATTORITAISTELUJEN MUUSIKKOJEN JA SOITTIMIEN 
KUVAUS RELIEFEISSÄ 
 
6.1 Münchenin glyptoteekin gladiaattorireliefi 
 
Münchenin glyptoteekissä säilytettävä marmorinen gladiaattorireliefi on 118 senttimet-
riä korkea ja ajoitetaan noin vuoteen 30 eaa. Se on ollut osa monumentaalihautaa, johon 
on haluttu ikuistaa omistajansa vauraus ja mahdollisesti muisto miehen järjestämistä 
kisoista. Kyseessä saattaa siis olla historiallinen gladiaattoritaistelun kuvaus. (Wünsche 
2005, 156.) Reliefissä on kuvattuna kaksi gladiaattoria ja kaksi tubansoittajaa (kuva 14). 
Reliefin oikeassa laidassa voittoisa gladiaattori pitelee miekkaansa ilmassa, valmistau-
tuen kuolettavaan iskuun, odottaessaan tuomiota voittamalleen taistelijalle. Hävinnyt 
gladiaattori istuu lannistuneena maassa voittajansa jalkojen juuressa kohtaloaan odotta-
en. Taistelijoiden edessä, reliefin vasemmassa reunassa, seisoo kaksi muusikkoa soitta-
en pitkiä tuba-trumpetteja.  
 
6.1.1 Muusikot Münchenin reliefissä 
 
Reliefi on reunoilta tuhoutunut, joten soittajista vain toinen on miltei kokonainen. Koko 
takapuoli muusikon vartalosta on tuhoutunut, eikä kasvoista ole jäljellä kuin kaula, suu 
ja nenä. Kaikeksi onneksi tunikaan ja viittaan pukeutuneen miehen soitin on säilynyt. 
Toisesta, säilyneen muusikon rinnalla seisovasta soittajasta on jäljellä vain tuba ja soi-
tinta pitelevä oikea käsi. Reliefin tubat ovat hyvin pitkiä, melkein kahden käsivarren 
mittaisia. Soittimen suukappale on päärynämäinen, mutta sitten pitkä putki kapenee 
nopeasti ja aukeaa päästä pikkuhiljaa kelloksi. Vaikka veistos on kasvojen kohdalta suu-
rimmaksi osaksi tuhoutunut, pystyy niistä yhä erottamaan poskien ja leuan pulleiden 
muotojen ansiosta puhaltamiseen tarvittavan voiman. Reliefissä ovat säilyneet myös 






Kuva 14. Münchenin gladiaattorireliefi. Marmoria, korkeus 118 cm, noin 30 eaa. Glyptothek München, 
Inv. no. 364. (Kuva: Raimund Wünsche 2005. Glyptothek München, s. 156.)  
 
Molemmat muusikot pitelevät instrumenttiaan vain oikealla kädellä. Paremmin säily-
neellä soittajalla on vasen käsi vapaana, jolla hän antaa taistelijoille ilmeisesti mission 
eli armahduksen merkin. Soittajan peukalo sekä etu- ja keskisormi ovat suorina ja nime-
tön ja pikkurilli ovat koukistettuina kämmentä vasten. Taistelija saattoi anoa missioa eli 
armahdusta lankeamalla polvilleen tai kohottamalla vasemman käden etusormensa (Il 
Gladiatore 2008, 10). Myös kahden sormen ojennus, tai peukalon painaminen nyrkin 
sisään olivat keinoja pyytää armoa (Kyle 2007, 316).  
Péché ja Vendries (2001, 78) eivät ole huomanneet tätä elettä, sillä heidän mukaansa 
kyseessä on tubicinesien soitollaan korostama gladiaattorin kuolonisku. Ei kuitenkaan 
varmasti ole sattumaa, että muusikon nimenomaan vasen käsi – käsi jolla armoa anottiin 
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– on merkityksellisessä asennossa, ja että käden asento vastaa tunnettua mission elettä. 
Reliefissä kuvattu tapahtuma on kuitenkin todennäköisesti kuvaannollinen, sillä soittajat 
tuskin olisivat olleet missään vaiheessa näin lähellä gladiaattoreita. Reliefi kuvaakin 
luultavasti mission hetkeä, jolloin editor on antanut armahduksen merkin, jonka muusi-
kot kuuluttavat koko yleisölle. Torvilla tiedetään annetun korostussignaaleja munuksen 
voimakkaina hetkinä – esimerkiksi kaulan katkaisu oli jännityksen huipentuma, josta 
saatiin seremoniallinen trumpettien pauhinalla (emt., 80). Samaan tapaan varmasti myös 
missio oli vaikuttava hetki, joka kuulutettiin yhtä seremoniallisesti. Vaikka amfiteatte-
reissa korostettiinkin akustiikan sijaan näkyvyyttä, on äänimerkeistä ollut varmasti hyö-
tyä valtavien rakennelmien taaemmissa riveissä istuneille katsojille.  
Raimund Wünsche (2005, 156) on kuitenkin sitä mieltä, ettei tubicenin käsimerkillä ole 
mitään tekemistä gladiaattoritaistelun lopputuloksen kanssa. Hänen mukaansa muusikon 
käsiele ilmoittaa voittoisan gladiaattorin otteluiden kokonaismäärän – tässä tapauksessa 
kaksi taitettua ja kolme ojennettua sormea tarkoittaisivat siis ilmeisesti lukua kahdek-
san. Wünsche ei kuitenkaan kovin tarkasti perustele tätä päätelmää, mutta toteaa että 
tällä tavoin antiikin aikaan ilmaistiin numeroita. Harris (2004, 177) kuitenkin toteaa, 
että vastaavaa elettä käytettiin siunaavassa merkityksessä. Mission ilmoittaminen on siis 
todennäköisin selitys soittajan käsieleelle. 
Muusikon käsimerkistä ei siis voi tehdä varmoja päätelmiä, mutta joka tapauksessa se, 
että nämä kaksi muusikkoa on kuvattu reliefissä gladiaattorien yhteydessä ja vieläpä 
ilmoittamassa jotakin merkittävää, on huomion arvoista. Münchenin reliefi vahvistaa 
käsitystä siitä, että varsinkin tubaa käytettiin gladiaattoritaisteluissa seremoniallisena 
merkinantovälineenä.  
 
6.2 Lusius Storaxin hautareliefi 
 
Lusius Storaxin monumentaalihautaa Chietissä koristi kalkkikivinen gladiaattorifriisi, 
yläpuolellaan tympanumin eli päätykolmion kalkkikivireliefi, jossa Lusius Storax on 
kuvattuna muiden toogaan pukeutuneiden miesten kanssa (kuva 15).  Hauta ajoitetaan 
vuosien 20–40 jaa. välille ja sen koristelu kunnioittaa Storaxia poliitikkona ja munuksen 
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järjestäjänä. Haudan säilyneitä koristeita säilytetään Chietin Museo Archeologico La 
Civitellassa, inventaarionumeroin 4421 a, b, c. (Sangue e arena 2001, 357.) 
Lusius Storax oli vicomagister eli yksi Rooman pienimmän hallinnollisen yksikön vir-
kamiehistä, joka edusti yhteisöään ylemmissä hallinnollisissa elimissä ja huolehti yhtei-
sön suojelusjumalien kultista. Storax oli, kuten usein monet muut tällaisen viran haltijat, 
vapautunut orja. (Castrén; Pietilä-Castrén, 629). Itse gladiaattorifriisissä ei ole kuvattu 
muusikkoja, mutta huomio kiinnittyykin päätykolmion reliefiin, jossa toogiin pukeutu-
neen joukon molemmilla puolilla on muusikkoja. 
 
 
Kuva 15. Lusius Storaxin hautamonumentin reliefit. Tässä tutkimuksessa keskityn päätykolmion reliefiin. 





6.2.1 Muusikkokuvaukset hautareliefissä 
 
Päätykolmion muusikot on sijoitettu madaltuvaan tilaan reliefin reunoille (kuva 16). 
Toogiin pukeutuvan joukon vasemmalla ja oikealla puolella on kuvattuna neljä muusik-
kohahmoa – tai siltä nopeasti katsottuna ainakin näyttää. Vasemmalla hahmot ovat istu-
via cornun soittajia – ainakin tulkintani mukaan heitä on ollut neljä, sillä reliefin reunat 
ovat hieman murtuneet. Erotettavissa on neljä istuvaa hahmoa, joista kahdella on melko 
ehjä cornu käsissään, yhdellä soitin on todella huonosti säilynyt, mutta sen muodosta 
pystyy kuitenkin tunnistamaan instrumentin samaksi kuin kahdella muulla muusikolla. 
Aivan reunimmaisen hahmon pää ja instrumentti ovat tuhoutuneet, mutta hän istuu sa-
massa asennossa, kädet samalla tavalla kuin muilla cornun soittajilla, joten hänetkin 
voidaan kohtalaisella varmuudella lukea cornun soittajien joukkoon. 
 
 
Kuva 16. Päätykolmion reliefi yllä ja gladiaattorireliefi alla. 
(https://upload.wikimedia.org/wikipedia/it/1/16/Monumento_funerario_di_c._lusius_storax.jpg) 
(11.12.2016)  
Oikeassa reunassa on kuvattuna niin ikään myös neljä istuvaa hahmoa, jotka soittavat 
tubaa. Vain toiseksi viimeisen soittajan pää on säilynyt, mutta soittimet ovat suhteelli-
sen hyvässä kunnossa. Soittimien ja soittajien määrä ei kuitenkaan näytä täsmäävän. 
Näyttää siltä kuin muusikkoja olisikin pareittain eli mahdollisesti kahdeksan. Soittajia 
on joka tapauksessa enemmän kuin neljä, vaikka vain neljän muusikon vartalot ovat 
näkyvissä. Tuba -torvia näkyy reliefissä viisi kappaletta, mutta alkujaan niitä on luulta-
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vasti ollut useampi – osa on varmasti tuhoutunut. Péché ja Vendries (2001, 80) ovat sitä 
mieltä, että muusikkoja olisi kummallakin puolella vain kolme – tämä tutkimus kumoaa 
tuon väitteen. Kaikki muusikot ovat pukeutuneet tunikaan ja lyhyeen viittaan.    
Tälle tutkimukselle tämän hautamonumentin koristeaiheet ovat erityisen kiinnostavia, 
mikäli päätykolmion katsotaan toimivan katsomona friisissä kuvatuille gladiaattoritais-
teluille. Reliefin keskellä kuvattu, hiukan muita suurempi toogaan pukeutunut mies 
identifioidaan Lusius Storaxiksi tuomioistuimen kokouksessa, mutta tuomioistuimen 
kuvaus sulautuukin osaksi katsomoa, josta seurataan reliefin alla olevaa gladiaattoritais-
telufriisiä (Kleiner 148–149).  Täten muusikoidenkin voidaan olettaa olevan osa alapuo-
lisen friisin gladiaattoritaisteluiden kuvausta.  
Muusikot näyttäisivät istuvan ryhmissään omissa aitioissaan, sillä he eivät istu suoraan 
heidän kohdallaan olevan korokkeen päällä, vaan ovat hieman sen takana. Ensimmäinen 
soittaja näyttää kuitenkin sekä vasemmalla, että oikealla istuvan. Voiko tästäkin päätel-
lä, että soittajille oli yleensä varattu omat alueensa katsomosta, vai onko kyse vain tai-
teellisesta tilankäytöstä, sitä kun on päätykolmion reunoilla niukasti. Vincent (2013, 
243) kertoo muusikkojen istuvan penkeillä joko suoraan areenalla, tai katsomon puolel-
la. On myös huomioitava, että taiteilija olisi voinut täyttää tilan jollakin muulla tavalla, 
mutta on kuitenkin päättänyt ahtaa suhteellisen pieneen tilaan huomattavan määrän 
muusikoita. Tämä voi kertoa musiikin tärkeästä roolista – niin tärkeästä, että se tuli 
ikuistaa jälkipolville.  
Tietenkin on mahdollista, että torven soittajia on kuvattuna niin paljon, koska kyseessä 
on hautamonumentti ja torvet kuuluivat myös hautajaisiin. ” [--] instrumentti [torvi tai 
trumpetti] soi hautajaisissa ja heille, jotka tuomittiin kuolemaan [gladiaattoritaisteluissa] 
[--] (Péché & Vendries 2001, 75).”7 Kuitenkin koko gladiaattoritaisteluiden kuvaaminen 
hautamonumentissa linkittyy kuolemaan – järjestettiinhän munus alun perin kuolleen 
sukulaisen muistolle (ks. esim. Futrell, 2).   
 
 
                                                          
7 ” [--] l’instrument résonnait au moment des funérailles et lors des condamnations à mort [--] (Péché & 
Vendries 2001, 75).” 
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6.3 Pompejin reliefi 
 
 
Pompejista, Stabiaen portin nekropolista vuonna 1843 löydetty marmorireliefi (kuva 17) 
ajoitetaan vuosien 20–50 jaa. välille. Reliefi, joka on 4,23 m pitkä ja 1,50 m korkea, 
koostuu kahdesta keskeltä vertikaalisesti yhtenevästä marmorilevystä. (Jacobelli 2003, 
95.) Tapahtumia kuvataan kolmessa vaakarekisterissä, joista keskimmäinen on ylintä ja 
alinta rekisteriä korkeampi. Hahmot seisovat kunkin rekisterin maastoviivalla. Reliefiä 
rajaa vasemmasta ja oikeasta reunasta kasviaiheinen koristelista. Reliefi on tällä hetkellä 
Napolin arkeologisen museon varastossa, enkä ikävä kyllä yrityksistäni huolimatta 




Kuva 17. Pompejin reliefi, 20–50 jaa. Napoli, Museo Archeologico Nazionale, Inv. no. 6704. Ylimmässä 
rekisterissä kisojen aloituskulkue, keskimmäisessä gladiaattoritaistelut ja alimmassa rekisterissä metsäs-
tysnäytös. (Kuva: Sangue e arena 2001, 359.) 
 
Kolme rekisteriä kuvaavat munuksen kolmea vaihetta: ylimpänä on kisojen avajaisse-
remonia, keskimmäisessä, suurimmassa rekisterissä kuvataan gladiaattoritaisteluja ja 
alimpana on kuvattuna venationes – ihmisen ja eläimen sekä eläinten välisiä taisteluja 
(emt.). Tässä keskityn ylimmän rekisterin kuvaamiseen. Jos reliefin tapahtumat esite-
tään kronologisessa järjestyksessä, on kyseinen kisapäivä edennyt poikkeuksellisessa 
järjestyksessä. Normaali Augustuksen ajalla vakiintunut käytäntöhän oli, että aamulla 
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käytiin eläintaistelut, keskipäivällä teloitukset ja vasta viimeisenä, tärkeimpänä pääta-
pahtumana, olivat gladiaattoritaistelut (Kivistö 2009, 387–388). Gladiaattorikilpailun 
tärkeys näkyy tässä reliefissä sille varattuna keskeisenä, muita suurempana rekisterinä. 
On siis todennäköistä, ettei reliefin esitys ole varsinaisesti kronologinen, vaan siinä on 
keskitytty itse päätapahtuman esille tuomiseen.  
Ylimmän rekisterin avajaiskulkue kulkee vasemmalta oikealle. Pienet kolmion muotoi-
set koristeet reliefin vasemmassa ja oikeassa yläreunassa esittävät mahdollisesti velaa 
(Dunkle, 76), aurinkopurjetta – auringolta suojaavaa kankaista viritettävää katosta aree-
nan yllä.  Kulkuetta johtavat liktorit ja musisoijat. Reliefiä on hieman hankala tulkita – 
viiden miehen joukosta kaksi ensimmäistä vaikuttavat liktoreilta toogissaan ja kolme 
miestä heidän jäljessään tunika-asuisilta muusikoilta. Kaksi muusikoista on tuban soit-
tajia, mutta kolmas oletettava muusikkohahmo on vaikeampi tulkita. Lähteissä ollaan 
yksimielisiä siitä, että kaksi ensimmäistä miestä ovat liktoreita (katso esim. Jacobelli 
2003, 96 ja Melini 2008, 59) vitsakimppuineen. Ensimmäisen miehen kirves, joka to-
dennäköisesti on sidottu vitsakimppuun, on selkeä, mutta hänen takanaan kulkeva toi-
nen toogaan pukeutunut mies näyttää paremminkin kantavan soihtua.  
Liktori- ja muusikkoryhmän jäljessä neljä miestä kantaa olkapäillään ferculumia, kan-
ninta, jonka päällä on veistos vastakkain istuvista metallisepistä. Heidän jäljessään kul-
kevat harenarii, areenan henkilökunta. Ensimmäinen heistä kantaa kylttiä, pinaksia ja 
toinen palmun lehvää, joka tullaan ojentamaan voittajalle. Heidän perässään kulkee too-
gaan pukeutunut mies, joka todennäköisesti on kisojen järjestäjä. Häntä seuraavat kuusi 
harenariusta, jotka kantavat näytännössä käytettäviä kypäriä ja kilpiä. (Jacobelli, 2003, 
95–96.) Varusteiden esittelijöiden jäljessä tulee torven, mahdollisesti lituuksen, soittaja 
ja hänen edessään seisoo vaikeasti tulkittava hahmo, joka pitää mahdollisesti kädessään 
jotakin soitinta. Viimeisenä kaksi henkilökunnan edustajaa taluttaa juhlavarusteisiin 
puettuja, ratsain taistelevien eques -gladiaattorien hevosia (Meijer, 158).  
Kaivauksessa löytyi myös piirtokirjoitus, jossa kerrottiin virkamies Aulus Clodius Flac-
cuksen järjestämistä amfiteatterispektaakkeleista. Piirtokirjoitus on ikävä kyllä kadon-
nut. Samassa kaivauksessa löytyi myös duoviri Cnaeus tai Numerus Clovatiuksen hau-
tamonumentti. Onkin väitelty, kumman miehen hautamonumenttiin reliefi kuuluu. Kui-
tenkin se, että Clodius Flaccuksen tiedetään nyt jo kadonneen piirtokirjoituksen perus-
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teella järjestäneen suosittuja gladiaattorikisoja, puoltaisi reliefin liittämistä nimenomaan 
hänen hautaansa. Tällöin reliefi kunnioittaisi Clodius Flaccuksen Pompejin amfiteatte-
rissa järjestämiä spektaakkeleita. (Jacobelli 2003, 95–96.)  
 
6.3.1  Muusikkojen kuvaus Pompejin reliefissä 
 
Reliefissä kuvataan kisapäivän aloittavaa kulkuetta. Etunenässä kulkee viiden miehen 
ryhmä, joista jokainen kantaa jotain (kuva 18). Kaksi ensimmäistä miestä tunnistetaan, 
kuten mainittu, yleensä liktoreiksi.  Kaksi miehistä, järjestyksessä kolmas ja neljäs, soit-
tavat tubaa. Muun muassa Jacobelli (2003, 95–96) on sitä mieltä, että ryhmässä on kak-
si liktoria ja kolme soittajaa. Hän ei kuitenkaan kirjoita heistä mitään sen enempää. 
Kolmas soittaja olisi näin ollen ryhmän viimeinen jäsen, joka tosiaan näyttää pitävän 
suussaan pitkää instrumenttia. Melini (2008, 59) on myös sitä mieltä, että soittajia on 
kolme – kaksi ensimmäistä soittavat tubaa, mutta heitä seuraavan kolmannen miehen 
instrumenttia ei ole hänen mukaansa mahdollista luokitella. Vaikka kolmannen muusi-
kon pitelemä esine näyttää nopeasti katsottuna liktorin vitsakimpulta, ei se sitä voi olla, 
sillä mies on pukeutunut aivan eri lailla. Kaikilla kolmella viimeisellä miehellä on likto-
reista eroavat vaatteet. Liktorit ovat pukeutuneet toogaan ja muut kolme tunikaan ja 
lyhyeen viittaan. Myös vaatetus siis puoltaa sitä, että soittajia on kolme (kuva 19). 
 
 
Kuva 18. Pompejin reliefin oikean laidan pompan kuvaus. Yksityiskohta.  Kulkuetta johtavat liktorit ja 




Kolmannen muusikon soittoasento eroaa täysin kahdesta tubansoittajasta. Hän pitelee 
pitkää instrumenttia kohti maata, ja hänen käsiensä asento on erikoinen. Hän näyttää 
pitävän oikealla kädellään kiinni aivan soittimen alaosasta. Koska tämän kolmannen 
muusikon soittoasento on niin erilainen kahteen muuhun verrattuna, on perusteltua pitää 
soitinta myös jonain muuna instrumenttina kuin tubana. Ensimmäisenä mahdollisuutena 
tulee mieleen tibia, joka olisi aivan varteenotettava vaihtoehto, koska sekin kuului amfi-
teatterin soittimistoon (katso esim. Scott 1957, 416). Vaikka kolmannen muusikon soit-
toasento onkin erilainen kuin kahden tubansoittajan, ei se automaattisesti tarkoita, että 
soittimen täytyisi olla tibia. Erään Augustuksen aikaisen triumvirin Amiternumista löy-
tyneessä hautamonumentissa kuvataan myös kisapäivän tapahtumia, ja siinä tubansoit-
taja on kuvattu samanlaisessa asennossa kuin tutkittavan reliefin muusikko (kuva 21). 
Hän on suunnannut torven kellon maata kohti. Kolmannen muusikon soittimesta ei siis 
ole varmuutta, mutta instrumentti on luultavimmin joko tibia tai tuba. Soittimen identi-
fioimista tubaksi puolletaan myös joissakin lähteissä (esim. Meijer 2005, 157). Tibia on 
yleensä myös hyvin helppo tunnistaa sen selkeästi erottuvista kahdesta pillistä, joten on 
hyvin todennäköistä, että kyseessä on tuba.  
 
 
Kuva 19. Yksityiskohta Pompejin reliefistä. Kulkueen alkupään kaksi liktoria ja kolme muusikkoa. Kaksi 




Kulkueen loppupäässä ennen hevostentaluttajia kulkee myös tunikaan ja lyhyeen viit-
taan pukeutunut muusikko, joka soittaa pitkää, ylöspäin kellostaan kaartuvaa puhallinta 
(kuva 20). Instrumentti muistuttaa muodoltaan hieman pitkää sarvea, ja puhaltimen kel-
lon reuna näyttää lievästi kolmisakaraiselta. Soitin muistuttaa muodoltaan lituus-torvea. 
Monet lähteet, esimerkiksi Dunkle (2008, 77) ja Péché & Vendries (2001, 78) ovat sitä 
mieltä, että soitin on lituus.  Jacobelli (2003, 96) käyttää tästä yleisluonteisesti torvi-
nimitystä, kun Meijer (2005,158) toteaa kyseessä olevan käyrän mallinen torvi, cornu. 
En usko Meijerin tarkoittavan cornua siinä merkityksessä kuin sitä tässä tutkimuksessa, 
tai yleensä kirjallisuudessa käytetään. Cornu on, kuten todettu, terminä hyvin ambiva-
lentti ja aiheuttaakin usein päänvaivaa. Tässä yhteydessä Meijer tarkoittaakin varmasti 
bucinaa, joka vastaa muodoltaan enemmän reliefin soitinta. Melini (2008, 59) pitää inst-
rumenttia tibia berecynthiana eli fryygialaisena tibiana, tai lituuksena. 
 
 
Kuva 20. Yksityiskohta Pompejin reliefistä. Kulkueen loppupää, jonka keskellä on ainakin yksi muusik-
ko, mahdollisesti kaksi. (Kuva: Jacobelli 2003, 22.) 
 
 Jos reliefin muusikko soittaa lituus-torvea, tai bucinaa, hän pitelee sitä molemmilla 
käsillään. Jos kuitenkin tarkastellaan fryygialaisen kaksoispillin mahdollisuutta, on soit-
tajan vasen käsi tulkittava instrumentin lyhyemmäksi pilliksi. Tässä tapauksessa soitti-
men oikeanpuoleinen pilli olisi fryygialaiselle tibialle tyypilliseen tapaan päästään ylös-
päin kelloksi kaartuva. Yleisempää oli kuitenkin, että soittimen vasen pilli oli pitempi ja 
kaartuva. Jos muusikon käsivarren pituuksia vertaa keskenään, on hyvinkin mahdollista, 
että kyseessä on suhteessa pidemmän vasemman käden kuvauksen sijaan fryygialaisen 
tibian toinen, lyhyempi pilli. Soittimen identifiointi ei siis ole läheskään varma. Kysees-
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sä on siis lituuksen, bucinan, tai fryygialaisen tibian soittaja. Olisi mieluista tulkita inst-
rumentti viimeksi mainituksi, sillä se olisi ensimmäinen kuvallinen todiste kyseisen 
soittimen käytöstä gladiaattorikisojen yhteydessä.  
Tämän puhallinsoittajan edessä kulkeva mies on todella arvoituksellinen (kuva 20). Hä-
net voitaisiin lukea harenariusten joukkoon, jotka kantavat aseita (Jacobelli 2003, 96). 
Tarkemmin katsottuna kaikki kuusi muuta aseenkantajaa on esitetty enemmän tai vä-
hemmän profiilissa. Tämä niin sanottu mysteerimies on kuitenkin kuvattu frontaalisti ja 
hiukan kääntyneenä taaksepäin, ikään kuin hän katsoisi lituuksensoittajaan päin. Mys-
teerimiehen tulkintaa vaikeuttaa ennestään se, että hänen kasvonsa ovat vaurioituneet.  
Vasemmassa kädessään hän kuitenkin kannattelee jotakin kasvojensa korkeudella. Te-
oksessa Sangue e Arena (2001, 359) puhutaan myös soittajista monikossa. Myös Futrell 
(2014, 88) on sitä mieltä, että muusikkoja on useampi.  Kummassakaan ei kuitenkaan 
syvennytä aiheeseen enempää. Jos kyseessä on soittaja, on hänen soittimensa pieniko-
koinen. Soittimen soittotavasta ei myöskään voi olla varma, sillä hahmon kasvojen vau-
rioituminen hankaloittaa tulkintaa. Soitin voi olla joko puhallin- tai lyömäsoitin. Wie-
demannin (1992, 94) mukaan kyseessä on cornunsoittaja. Tämä on hyvin epätodennä-
köistä, sillä muusikon säilyneet osat eivät tue tulkintaa. Instrumentin identifioiminen 
voisi muuttaa käsitystä siitä, mitä soittimia areenan musiikissa käytettiin. Jos instru-
mentti ei ole vaurioitunut, ja on sen kokoinen miltä näyttääkin, on hyvin mahdollista, 
että mysteerimies soittaa jotain tällaisessa kontekstissa ennennäkemätöntä soitinta. Ko-
konsa ja muotonsa perusteella lyömäsoittimista mahdollinen voisi esimerkiksi olla 
krótala, kreikkalaisperäinen kastanjetinomainen rytmisoitin, jota nähdään enimmäkseen 
Dionysoksen kulttiin liittyvien kuvausten yhteydessä.  Kyseistä soitinta näkee kuitenkin 
yleensä soitetun pareittain. 
Puhaltimista kyseessä voisi olla fistula eli panhuilu. Sitäkään ei perinteisesti mielletä 
amfiteatterin soittimeksi, mutta sitä esiintyy esimerkiksi juhla-aterioiden kuvauksissa 
hautauurnissa (Landels 1999, 177). Uurnissa soitin kuvasi toiveita onnellisesta kuole-
manjälkeisestä elämästä (emt.). Tämä olisi järkeenkäypää tutkittavan reliefin kannalta, 
sillä ensinnäkin se on hautareliefi, ja toiseksi se kuvaa munusta, joka voidaan myös yh-
distää hautajaisiin. Panhuilu on myös tavattu ainakin kilpa-ajokuvauksen yhteydestä 
osana orkesterin ja tanssityttöjen kuvausta. Kuvaus on osa obeliskin jalustan friisiä vuo-
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delta 390, joka aikoinaan koristi Konstantinopolin ajorataa. Tutkittavan reliefin instru-
mentista, jos se sellainen edes on, on kuitenkin mahdoton saada selvää niillä välineillä, 
jotka minulla on tutkimuksessa ollut käytössä. 
 
6.4 Muut reliefit 
 
Mainitsemisen arvoinen on myös munusta kuvaava reliefi Amiternumista. Kyseinen 
reliefi on ollut osa erään Amiternumin augustaalin hautamonumenttia (Sangue e arena, 
358). Augustaalit olivat maaseutukaupungeissa keisarikultista huolehtivia pappiskolle-
gion jäseniä (Castrén & Pietilä-Castrén 2006, 71). Reliefistä, joka kunnioittaa edesmen-
neen järjestämiä gladiaattorikisoja, on jäljellä vain neljä fragmenttia. Näistä kolmessa 
kuvataan pompaa eli kisojen avajaiskulkuetta ja yhdessä varsinaista munusta eli gladi-
aattoritaisteluita. Avajaiskulkueen yhteydessä on ollut kuvattuna ainakin kaksi tuban-
soittajaa, jotka ovat säilyneet (kuva 21). Säilyneessä fragmentissa ei ole heidän lisäk-
seen oikein muuta – taustalla näkyvät kolmannet kasvot, jotka voivat olla myös jonkun 
puhallinsoittajan. Fragmentin muusikot näyttävät suhteellisen nuorilta ja ovat kulkueen 
loppupäässä. (Sangue e arena, 358.) Muusikot eivät siis liity varsinaisiin gladiaattori-
taisteluihin, mutta ovat kuitenkin kuvaamisyhteytensä takia mainitsemisen arvoisia tälle 
tutkimukselle. Kyseiset tubicenit ja heidän soittoasentonsa on mainittu aiemmin Pompe-
jin gladiaattorireliefin epäselvän tubansoittajan yhteydessä. Soittajat ovat pukeutuneet 
tunikoihin, joiden päällä heillä näyttää olevan jotkin toiset viittamaiset vaatekappaleet. 
Reliefi ajoitetaan ensimmäisen vuosisadan ensimmäiselle puoliskolle jaa. (emt.). 
Eräs kiinnostava esimerkki tälle tutkimukselle on gladiaattorireliefin pieni fragmentti 
(kuva 22), jota säilytetään Iserniassa, Antiquarium comunalessa. Reliefin inventaa-
rionumero on DAIR 958. (Jacobelli 2003, 22.) Tästä reliefistä on kuitenkin ollut todella 
vaikea löytää minkäänlaista tietoa. Reliefissä on kaksi miestä perätysten, kuvattuna vyö-
täröstä ylöspäin kulkemassa vasemmalta oikealle päin. Ensimmäisellä, oikeanpuoleisel-
la miehellä on selvästi gladiaattorin varusteet. Hänellä on päässään visiirillinen kypärä, 
jossa on vain kaksi pyöreää silmäaukkoa. Kypärä on koristeltu kahdella sulalla, kuten 
eques-gladiaattoreilla, ja sen muoto täsmää muutenkin ratsain taistelevien gladiaattorien 
käyttämään kypärämalliin (katso esim. Dodge 2011, 33). Gladiaattori kantaa myös 
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eques -gladiaattorille tyypillistä pyöreää kilpeä (emt.) vasemmassa kädessään ja oikealla 
kädellään hän pitelee miekkaansa olkaansa vasten. Miehen asento on rento, eikä hän 
näytä olevan keskellä taistelua.  
 
              
Kuvat 21 ja 22. Vasemmalla, kuvassa 21, Amiternumin reliefin tubansoittajat. (Kuva: Sangue e arena 
2001, 358.) Oikealla, kuvassa 22, Isernian gladiaattorireliefi. (Kuva: Jacobelli 2003, 22.) 
 
Aivan gladiaattorin takana kulkee kypäräpäinen mies. Hänen kypärässään on poskisuo-
jat, mutta kasvot ovat näkyvissä. Mies soittaa cornua lepuuttaen soittimen tukitankoa 
oikealla olallaan ja pidellen suukappaletta vasemmalla kädellä. Soittajan vaatetus muis-
tuttaa Pompejin reliefin muusikkojen asuja – hänellä näyttää olevan ainakin viitta har-
teillaan. Kypärä on tässä yhteydessä esiintyvällä muusikolla uusi piirre, ja se saakin 
miettimään, onko soittaja kuvattu gladiaattorina tässä reliefissä. Kyseessähän ei olisi 
ensimmäinen esimerkki gladiaattorista soittamassa, kuten Pompejin amfiteatterin maa-
lauksesta käy ilmi. Mitä reliefin esittämään tapahtumaan tulee, on kyseessä mahdolli-
sesti kisojen avajaisten kuvaus ja sen osa, probatio armorum (katso esim. Jacobelli 
2003, 25), joka tarkoittaa aseiden tarkistamista, tai muuten vain gladiaattorien paraati, 
jossa he esiintyivät täydessä loistossaan (katso esim. emt., 24). Kypäräpäinen soittaja 
saattaa myös viitata sotilasleirissä järjestettyyn kisapäivään, jolloin muusikko olisi 




7 GLADIAATTORITAISTELUJEN MUUSIKKOJA JA SOITTIMIA 
KUVAAVAT SEINÄMAALAUKSET 
 
7.1 Gladiaattoriaiheinen seinämaalaus Paestumista, Andriuolon nekropo-
lin haudasta numero 58 
 
Tutkittava seinämaalaus on peräisin Paestumista, Andriuolon nekropolista. Tarkemmin 
kyseessä on naisen hauta numero 58, jonka pohjoisseinälle maalaus oli tehty. Maalaus 
ajoitetaan 300-luvulle eaa. ja on täten vanhin tämän tutkimuksen esimerkeistä ja vanhin 
kuvallinen esitys gladiaattoreista ylipäätään. Maalaus löytyy Paestumista, Museo Ar-
cheologico Nazionalesta ja sen inventaarionumero on 21524. (Sangue e arena 2001, 
353.) Haudan seinillä kuvataan erilaisia hautajaismenoja, joista tässä tutkimuksessa kä-
sittelen gladiaattoriaiheista maalausta (kuva 23). Vaalealla taustalla on peräti kuusi eri-
laista hahmoa ja kuva-aihe on yläreunasta rajattu maalatulla koristelistalla. Vasemman 
laidan siivekäs hahmo on hieman epäselvä, mutta lähdemateriaalissa (emt.) sitä pidetään 
sfinksinä. Hahmo on kuitenkin melko varmasti Kharun, etruskien vastine Kharonille, 
Styx-virran yli kuljettavalle vanhana miehenä kuvatulle lautturille. Etruskeilla Kharun 
oli pelottavampi, yleensä siivekäs henkiolento, jonka kuvaukseen maalauksen hahmo 
sopisi huomattavasti paremmin kuin sfinksin. Hahmo myös näyttää seisovan kahdella 
jalalla ihmisen tavoin, mikä tukee sen identifioimista etruskien lautturiksi. 
 Kharunin vieressä on kaksi gladiaattoritaistelijaa, joista toisen olento varmasti odottaa 
vievänsä mukanaan. Myös gladiaattoreiden läsnäolo ja se, että vasemmanpuoleinen gla-
diaattoreista vuotaa jo verta (Sangue e arena 2001, 353) puoltaa lautturihahmon läsnä-
oloa. Kharun seisoo juuri tämän haavoittuneen taistelijan takana. Toki yksi varsin ylei-
nen samanlaisessa yhteydessä kuvattu hahmo on siivekäs voitonjumalatar, kuten Pom-
pejin amfiteatterin maalauksessa. Kyseisessä maalauksessa ei kuitenkaan ole kyse tästä, 
sillä hahmo on leveä ja suurikokoinen, ja sen verran, mitä hänen kasvoistaan saa selvää, 
ovat ne varsin tuimat ja epämiellyttävät. Kharunin läsnäolosta veriuhrien yhteydessä 
löytyy esimerkkejä varsinkin 300-luvun eaa. taiteesta (Kyle 1998, 44).  
Selvästi maalauksen pääosassa ovat kaksi, jo edellä mainittua, taistelevaa gladiaattoria. 
He ovat muita henkilöitä hieman suurempia, mikä korostaa heidän avainasemaansa. 
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Taistelijoilla on kypärät, joissa on harjakoristeet ja aseinaan heillä on pitkät keihäät. 
Vasemmanpuoleinen taistelija on haavoittunut toiseen jalkaan ja hänen vastustajansa on 
juuri heittämäisillään keihäänsä kohti vastustajaa suojaten samalla itseään suurella pyö-
reällä kilvellä (emt.). Taistelijoihin selin seisoo profiilissa kuvattu, tibiaa soittava mies, 
jonka vieressä seisoo vielä kaksi naista. Naiset surevat, sillä he liittyvät viereisen seinän 
maalaukseen, jossa esitetään prothesis eli ruumiinvalvojaiset (emt.). Koko maalaus on 
siis kytköksissä hautajaismenoihin, joten kuvattu gladiaattoritaistelu on nimenomaan 
osa hautajaisia, joiden yhteydessä taisteluja alun perin järjestettiin.  
 
 
Kuva 23. Gladiaattoriaiheinen seinämaalaus Paestumista. 300-luku eaa. Vanhin tunnettu gladiaattoriai-
heinen kuvaesitys. Tibiansoittaja on kolmas hahmo oikealta. (Kuva: Sangue e arena 2001, 353.) 
 
7.1.1 Maalauksen tibicen 
 
Muusikko on siis kuvattu seisomassa selin gladiaattoreihin päin ja hänet on maalattu 
sivuprofiilissa. Miehellä on lyhyet tummat hiukset ja nopeasti vilkaistuna myös parta. 
Tämä niin sanottu parta näyttää kuitenkin lähemmin tarkasteltuna olevan capistrum eli 
pääremmi, joka auttoi tibian paikoillaan pysymisessä ja tuki poskia puhallettaessa (kuva 
24). Parta voidaan rajata pois sillä, että se tuskin päättyisi soittajan suuhun leuan ollessa 
paljaana. Muusikon vaatteista on hankalaa saada selkoa – hänellä näyttäisi olevan pit-
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kät, hiukan pussittavat valkoiset housut, lyhyt, punainen lyhythihaisen paidan näköinen 
vaate ja lyhyt viitta. Sangue e arena -teoksessa (2001, 353) hänellä mainitaan olevan 
punainen tunika ja valkoinen mantteli, tai viitta.  
 
 
Kuva 24. Tibiansoittaja. Yksityiskohta Andriuolon haudan 58 gladiaattoriaiheisesta seinämaalauksesta. 
(Kuva: Sangue e arena 2001, 353.) 
 
Soitin ei ole säilynyt maalauksessa parhaassa mahdollisessa kunnossa, mutta pääremmi 
ja muusikon soittoasento eivät jätä epäselväksi, että kyseessä on tibia. Maalauksesta ei 
myöskään saa selvää, onko pillejä yksi vai kaksi, mutta pääremmin käyttö todistaa sen 
puolesta, että kyseessä on kaksipillinen tibia. Pääremmiä tuskin olisi tarvittu vain yhden 
pillin soittamiseen. Muusikon gladiaattoreista poispäin kääntynyt asento viestii, ettei 
soittaja välittömästi liity taistelun kuvaukseen, vaan ehkä ennemmin viereisellä seinällä 
kuvattuihin ruumiinvalvojaisiin. Toisaalta tibiansoittajan voidaan katsoa kuuluvan mo-
lempiinkin tapahtumiin, sillä hänet on maalattu hyvin lähelle gladiaattoritaistelua. Hä-
nen ja surevien naisten välissä on suurempi rako kuin hänen ja gladiaattorien. Todennä-
köisesti muusikon kuvaaminen näin tarkoittaa kuitenkin maalauksen sisällä tapahtuvaa 
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hienovaraista kohtauksen vaihtoa, sillä kaikki tapahtumat kuitenkin liittyvät toisiinsa eli 
hautajaisiin. Olen kuitenkin katsonut tärkeäksi sisällyttää tämän esimerkin tähän tutki-
mukseen, sillä se on vanhin olemassa oleva gladiaattoritaistelun kuvaus (emt.), ja siinä 
kuvataan tibiansoittaja samassa kontekstissa. Hautajaiset olivat kuitenkin se tapahtuma, 
josta gladiaattoritaistelut lähtivät kehittymään siihen viihteellisempään muotoon, joita 
suuri osa tämän tutkimuksen taide-esimerkeistä kuvaa.  
      
7.2 Gladiaattorifresko Sacerdos Amanduksen talosta 
 
Vasta viimeisimmän seinälaastin varisemisen yhteydessä Pompejin Sacerdos Amanduk-
sen talosta löydettiin toiseen maalaustyyliin toteutettu friisimäinen seinämaalaus (kuva 
25) eteisen oikean puoleisesta seinästä. Friisi on 2.06 metriä pitkä, 45 senttimetriä kor-
kea ja se on 1.6 metriä lattiatason yläpuolella. Hahmot on maalattu punaisella. (Jacobelli 
2003, 75.) Maalausta on hankala tulkita varmasti, sillä se on pahasti vaurioitunut. 
 
 
Kuva 25. Sacerdos Amanduksen talon gladiaattorifresko. Oikeassa laidassa eläimenpäinen tubansoittaja. 
(Kuva: Sangue e arena 2001, 177.) 
 
Vasemmassa reunassa on jonkinlainen vaikeaselkoinen rakennelma, joka on ehkä alttari 
(emt.), tai mahdollisesti monen muun gladiaattorikuvauksen tapaan hermi, joita käyte-
tään paljon rajaamaan gladiaattoritaisteluita taiteessa – esimerkiksi Zlitenin mosaiikissa 
ja Pompejin amfiteatterin maalauksessa. Vastaavaan tapaan kyseessä saattavat olla 
myös paarit, jonka muodot voivat olla erotettavissa. Rakennelman vieressä taistelevat 
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kaksi gladiaattoria miekoin ja suorakulmaisin kilvin. Taistelijoiden pään päällä on ero-
tettavissa oskinkielisiä kirjaimia, joista ei kuitenkaan saa selvää. Gladiaattorien oikealla 
puolella on meneillään kahden ratsain taistelevan gladiaattorin kisa, jossa taaempana 
ratsastava haavoittaa edellä menijää pitkällä peitsellään tai keihäällään. (Jacobelli 2003, 
75.) Molemmilla ratsastajilla on suuret pyöreät kilvet. Haavoittavan ratsastajan yläpuo-
lella lukee oskin kielellä ’phili...ans’ ja haavoitettavan yllä ’Spartaks’ (emt.). Aivan 
oikeassa reunassa on minua tässä tutkimuksessa kiinnostava hahmo, joka pitelee kädes-
sään pitkää tubaa. 
Maalauksen esittämät tapahtumat ovat herättäneet paljon keskustelua siinä esiintyvän 
Spartacus-nimen vuoksi. Maalauksessa on uskottu kuvatun kuuluisan Capuan gladiaat-
torikapinan johtajan, Spartacuksen kuolettava haavoittuminen. Joidenkin lähteiden mu-
kaan hän olisi haavoittunut reiteen juuri maalauksen kuvaamalla tavalla. Pisimmälle 
menneiden hypoteesien mukaan talo, jossa fresko on, olisi kuulunut alun perin Sparta-
custa maalauksessakin haavoittaneelle miehelle, pompejilaiselle Felixille. Hänen ni-
mensä saatiin johdettua takaa-ajajan yläpuolella olleesta oskinkielisestä nimestä ’phi-
li[ks pumpaii]ans’. (emt., 76.)  
Uudempi teoria, johon tubansoittajan kuvaus läheisesti myös liittyy, on sillä kannalla, 
että maalaus on vielä Spartacuksen vuosien 73–71 eaa. gladiaattorikapinaakin varhai-
sempi. Tällöin fresko ajoitettaisiin aikaisintaan vuoteen 89 eaa., jolloin Pompejin roo-
malaistaminen, mukaan lukien voimakas oskin kielen korvaaminen, alkoi. Kyseessä 
olisi siis gladiaattoritaistelun kuvaus, jossa nimi ’Spartacus’ olisi vain tavallinen, esi-
merkiksi traakialaista syntyperää olevan gladiaattorin nimi. (emt.) Mahdollisten paarien 
kuvaaminen maalauksessa vahvistaa osaltaan tätä teoriaa. Alla selvitän tubicenin osuu-
den tämän mysteerin selvittämisessä.  
 
7.2.1 Freskon tubicen 
 
 Oikeassa laidassa seisova epäselvä hahmo pitelee selvästi ojennetulla käsivarrellaan 
pitkää puhallinsoitinta, tubaa. Soitinta pitelevä hahmo on hyvin erilainen kuin useimmat 
muusikoiden kuvaukset samanlaisessa yhteydessä, sillä hänellä näyttää olevan eläimen 
pää. Todellisuudessa ei varmasti ole kyse mistään niin eksoottisesta, vaan muusikko 
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pitää varmasti naamiota (katso esim. Melini 2008, 58). Soittajan vaatetus näyttää myös 
hieman epätavalliselta, sillä se ei ole aivan totutun lyhyen tunikan näköinen. Vaatetuk-
sessa on joitakin toogamaisia piirteitä, vaikka se ei selvästi olekaan kokopitkä. Teokses-
sa Sangue e arena (2001, 176) vaatetta pidetään ainakin tunikana.  
Soittaja seisoo taistelijoihin päin ja hänet on kuvattu sivusta. Maalauksesta ei kunnolla 
erota, onko soittimen suukappale muusikon suussa, mutta hänen kätensä asento paljas-
taa, että hän mitä todennäköisimmin soittaa maalauksessa. Onkin mahdollista, että hän 
säestää ratsain taistelevien gladiaattorien taistelussa tapahtunutta ratkaisevaa haavoitta-
vaa liikettä. Naamioitu tubicen on ratkaisevassa asemassa maalauksen tulkinnan kannal-
ta, sillä hänen läsnäolonsa on todiste sen puolesta, että kyseessä on gladiaattoritaistelun 
kuvaus, eikä legendaarisen gladiaattorikapinallisen, Spartacuksen kuolemaan johtanut 
haavoittuminen ja sen historiallinen kuvaus (Jacobelli 2003, 76).   
 
7.3 Seinämaalaus Pompejin amfiteatterista 
 
Vuoden 1815 Pompejin amfiteatterin kaivauksista paljastuivat areenaa kiertävien sei-
nien värikkäät ja monipuoliset maalaukset. Kohtalaisessa kunnossa olleiden maalausten 
tila heikkeni huomattavasti jo seuraavien kuukausien aikana ja alkuvuonna 1816 suo-
jaamaton laasti rapisi seinistä alas hallan takia. Jälkipolvien iloksi kaivauksilla paikalla 
ollut Francesco Morelli oli kuitenkin onnistunut jo aiemmin luonnostelemaan maalauk-
set. Morellin dokumentaatio on ainoa säilynyt todistusaineisto Pompejin amfiteatterin 
podiumia koristaneista maalauksista. (Jacobelli 2003, 59.) Nykyään amfiteatterissa vie-
railijaa odottaa areenan seinän miltei paljas muuraus – maalauksista ei ole jälkeäkään.  
Maalaukset sopivat temaattisesti kontekstiinsa, areenaan. Koko areenaa kiertävissä maa-
lauksissa oli kuvaesityksiä ja puhtaasti koristeellista maalausta. Siivekkäät voitonjuma-
lattaret ja kandelabrat vaihtelivat kivijäljitelmäpaneelien kanssa, osassa seinistä oli eri-
laisten eläinparien venatio-kohtauksia, ja esitettynä oli myös gladiaattoreita. (emt.) Eräs 
näistä gladiaattoreita esittävistä maalauksista on tälle tutkimukselle kiinnostava, sillä 
siinä kuvataan gladiaattori soittamassa cornua (kuva 26).  
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Maalaukset on luultavasti tehty vuoden 59 jaa. jälkeen. Tähän viittaisi Anicetuksen ta-
losta, Pompejista löydetty seinämaalaus, joka esittää vuoden 59 jaa. mellakkaa pompe-
jilaisten ja nukerialaisten katsojien välillä kyseisen amfiteatterin ulkopuolella. Tässä 
maalauksessa areenan podiumia peittää maalattu marmorijäljitelmä, joka oli ilmeisen 
yleistä muissakin amfiteattereissa. (emt., 61;71.) Suuren mellakan takia Nero päätti sul-
kea rakennuksen kymmeneksi vuodeksi – vuoden 62 jaa. maanjäristys kuitenkin johti 
päätöksen pyörtämiseen. Maalaukset on siis luultavimmin tehty vuoden 62 tienoilla, 
kun amfiteatteri avattiin järistyksen jälkeen uudelleen. (Sangue e arena 2001, 334.) Mo-
rellin maalaukset ovat varastossa Napolin Museo Archeologico Nazionalessa. Tutkitta-
van maalauksen inventaarionumero on ADS 79.  
Tässä tutkimuksessa keskityn vain siihen Morellin temperamaalaukseen, jossa on kuvat-
tuna muun muassa gladiaattori soittamassa cornua. Maalauksen vasemmassa ja oikeassa 
laidassa on siivekästä voitonjumalatarta, Nikeä esittävä veistos. Maalauksessa ne ovat 
kullanvärisiä ja ojentavat oikealla kädellään seppelettä ja pitelevät vasemmassa kädes-
sään palmun lehvää. Molemmat ovat voittajan attribuutteja. Molempia veistoksia vasten 
nojaa suuri kilpi. 
 
 
Kuva 26. Francesco Morellin temperajäljennös Pompejin amfiteatterin yhdestä seinämaalauksesta. Napo-




Oikeanpuoleisen voitonjumalattaren edessä on kyykistyneenä kaksi hahmoa, jotka il-
meisesti ovat harenarii, osa amfiteatterin henkilökuntaa. Toinen heistä pitelee edessään 
maahan nojaavaa pyöreää kilpeä, ja toinen pitelee käsissään kypärää. Ainakin kypärää 
pitelevällä nuorella miehellä on yllään valkea tunika, jossa on kaksi mustaa pystyraitaa. 
Luultavasti kilven takana oleva nuorukainen on pukeutunut samaan tapaan, vaikka hän-
tä ei kunnolla näykään. Nämä kaksi toimivat avustajina keskemmällä seisovalle, cornua 
soittavalle gladiaattorille. Maalauksen keskiosaa hallitsee kolme hahmoa – keskellä on 
areenan tuomari pitkän, ohuen sauvansa kanssa, ja hänen kummallakin puolellaan sei-
soo gladiaattori, joista toinen on edellä mainittu. Tuomari on myös pukeutunut valkeaan 
tunikaan, jossa on kaksi tummaa pystyraitaa. Hän on parrakas ja kiharatukkainen, joten 
hän on varmasti hieman kypsemmässä iässä kuin vasemman laidan nuorukaiset.  
Tuomarin oikealla puolella seisoo raamikas gladiaattori katsojaan hieman selin. Hän 
pitelee pitkää, nelikulmaista kilpeä, scutumia, ja katselee tuomariin päin. Yllään hänellä 
on vyötetty lannevaate ja vasemmassa sääressään ocrea, metallinen säärisuojus. Oikeas-
sa kädessään hänellä on käsivarren suojus, manica, tai sitten käsivarsi on vain varjossa. 
Gladiaattorin rinnalla, hänen oikealla puolellaan, on kaksi hahmoa. Toinen, nuorukai-
nen, joka on hyvin näkyvissä, on pukeutunut tuttuun vaaleaan tunikaan, jossa on kaksi 
tummaa pystyraitaa, ja pitää kädessään ilmeisesti vierellään seisovan gladiaattorin 
miekkaa. Tämän avustajan rinnalla on toinen hahmo, joka jää pahasti gladiaattorin taak-
se. Hän pitelee ilmassa gladiaattorin kypärää. Hän on myös mitä luultavimmin amfiteat-
terin henkilökunnan jäsen, eikä gladiaattori, mikä on Jacobellin (2003, 60) tulkinta. 
Myös nämä kaksi hahmoa toimivat gladiaattorin avustajina.  
Keskimmäisen hahmon, kenttätuomarin, vasemmalla puolella seisoo gladiaattori, joka 
soittaa käyrää torvea, cornua. Hän katsoo kenttätuomariin päin, joka puolestaan näyttää 
katsovan musisoivaan gladiaattoriin päin, tai viistosti eteenpäin, odottaen ehkäpä edito-
rin merkkiä. Soittavalla gladiaattorilla on vyötetty lannevaate, legginsien tapaiset koko 






7.3.1 Musisoiva gladiaattori Pompejin amfiteatterin seinämaalauksessa 
 
Todella vaikuttavan kokoista cornua soittava gladiaattori pitelee soittimen tukitangosta 
kiinni oikealla kädellä tukitangon levätessä samalla hänen oikealla olallaan. Suukappa-
letta gladiaattori pitää vasemmalla kädellään. Instrumentin tukitanko näyttää sorvatulta 
ja se on hyvin koristeellinen. Koko instrumentti on maalauksessa tummanharmaa, miltei 
musta.  
Jacobellin (2003, 60) mukaan maalaus esittää gladiaattorikisan alkamista. Samaa sano-
taan myös teoksessa Sangue e arena (2001, 334), jossa selitetään maalauksessa olevan 
kyse toimista ennen taistelua – lanista tai editor piirtää sauvallaan alan, jossa gladiaatto-
rien on määrä taistella. Kyseessä ei varmasti ole lanista eli gladiaattorikoulun omistaja, 
eikä kisojen järjestäjä, editor – he eivät ikinä julkisessa tilaisuudessa pukeutuisi tähän 
tapaan, ja lisäksi lukuisat muut taiteen esimerkit osoittavat kyseessä olevan summa ru-
dis, eli kenttätuomari. Kyseessä saattaa hyvin olla myös taistelun loppu, eikä alku.  
Kuten sanottu, kenttätuomari näyttää katsovan soittajan suuntaan, ehkä odottaen taiste-
lun lopputuloksen merkkiä kisojen järjestäjältä. Hän pitää sauvaansa taistelijoiden välis-
sä eli ottelu on mahdollisesti keskeytetty tuomarointia varten. Tällainen kohtaus löytyy 
myös Zlitenin mosaiikista (Fagan 2011, 215). Täten kyseessä olisi siis hetki, jolloin 
voittaja julistetaan. Tätä puoltaa myös tuomarin kohotettu nyrkki, joka oli vapauttavaa 
päätöstä tarkoittava ele (Kyle 2007, 316). Cornua soittava gladiaattori herättää kuitenkin 
paljon kysymyksiä. On suhteellisen luotettavaa olettaa, etteivät gladiaattorit musisoineet 
areenalla itse, vaan tässä maalauksessa olisi kyse taiteilijan vapaudesta. Näin ajattelevat 
myös Péché ja Vendries (2001, 83). Heidän mukaansa soittava gladiaattori olisi myös 
taistelun voittaja, joka vertauskuvallisesti soittaa itselleen voiton merkin (emt.). Soittava 
gladiaattori näyttää myös olevan niin sanotusti maalauksen pääosassa, sillä toinen gladi-
aattori on kuvattu selin. Tämä seikka tukisi Péchén ja Vendries’n näkökantaa. Myös se, 
että tuomarin sauva on soittajan puolella, ja jopa melkein koskettaa tätä, saattaa olla 
merkityksellistä.  
On kuitenkin myös mahdollista, että soittava gladiaattori on hävinnyt ja soittaa voiton 
merkin vastustajalleen. Tätä tukisi soittavan gladiaattorin avustajien oleileminen hieman 
kauempana gladiaattorista – he kyykkivät sangen rennon näköisesti veistoksen juuressa. 
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Toisen, selin olevan gladiaattorin luona seisovat avustajat ovat kuitenkin hyvin lähellä 
taistelijaa ja toinen avustaja pitää hänen kypäräänsä merkitsevästi ilmassa. Kyseessä voi 
olla myös aseiden tarkistus taistelun alussa. Todennäköisin tulkinta on kuitenkin, että 
soittava gladiaattori on kisan voittaja, jonka vastustaja säästetään. Tästä hyvästä gladi-
aattori soittaa torvea oman voittonsa ja vastustajan armahduksen kunniaksi. 
Maalauksesta on hyvin vaikea päästä lopulliseen johtopäätökseen – se saattaa esittää 
jotakin yllä mainituista tapahtumista, tai useampaa niistä. Taiteilija on voinut ottaa va-
pauksia ja esittää yhdessä maalauksessa monia tapahtumarikkaan päivän vaiheita. To-
dennäköisintä kuitenkin on, että maalaus on symbolinen esitys gladiaattoritaistelun rat-
kaisun hetkistä. Merkittävää tässä maalauksessa on se, että soittajana ei ole muusikko, 
vaan gladiaattori. Vaikka on epätodennäköistä, että gladiaattorit olisivat soittaneet itse, 
herättää tämä taideteos runsaasti kysymyksiä asiasta ja siitä, mitä kyseinen maalaus yli-
päänsä esittää. Myöskään mahdollisuutta siihen, että joku gladiaattori olisi todellisuu-
dessa soittanut itse, ei voida täysin rajata pois. 
On myös tärkeää ottaa huomioon, että tutkittava maalaus on vain jäljennös, joten meille 
säilynyt kuvaus ei välttämättä vastaa täysin Pompejin amfiteatterin todellista maalausta. 
Vaikka Morellin jäljennökset ovatkin hyvin yksityiskohtaisia, on hän saattanut ottaa 
taiteellisia vapauksia temperajäljennöksissään, joten täysin luotettavana ei tätä kuvausta 










8 KANSAN KERTOMAA – GLADIAATTORITAISTELUJEN MUU-




Graffitit, joista joskus käytetään italiankielistä sanaa graffito, tarkoittavat esimerkiksi 
seinään terävällä piirtimellä, esimerkiksi stiluksella raapustettuja kirjoituksia, piirroksia, 
tai näiden yhdistelmiä (katso esim. Castrén & Pietilä-Castrén 2006, 195). Toki näitä 
raapustuksia on varmasti tehty myös muilla välineillä, jotka ovat pystyneet työstettä-
vään materiaaliin, esimerkiksi kiveen tai laastiin. Graffiteja on löydetty esimerkiksi 
Pompejista erittäin paljon, ja tänäkin päivänä vierailija voi löytää niitä suuret määrät 
muun muassa Pompejin teatteriin johtavan käytävän seiniltä.  Graffitien viehätys ja in-
formaatioarvo piilevät niiden kansanomaisuudessa eli siinä, että joku tavallinen kansa-
lainen on niitä päättänyt raapustaa seinille. Esimerkiksi seuraavaksi tutkimani graffiti on 
siitä juuri mielenkiintoinen, että siinä kuvataan gladiaattoritaistelua aidosti aikalaisen 
silmin – kaikki mitä tuo henkilö on päättänyt piirtää, on erittäin mielenkiintoista, sillä 
hän on toiminut oman kätensä kautta, ilman suurempaa agendaa. Graffitit ovat rooma-
laisen elämän todisteita aidoimmillaan, ilman välikäsiä. 
Graffitit ovat tietolähteinä erilaisia kuin esimerkiksi perinteiset tekstit, sillä ne ovat 
usein liitoksissa löytöpaikkaansa. Löytöpaikalla on usein myös suuri merkitys graffitin 
tulkitsemiselle. (Milnor 2014, 9.) Kaikilla graffiteilla ei toki ole suurta informaatioar-
voa, mutta niissä tapauksissa, kun esimerkiksi pelkän gladiaattorihahmon sijaan piirrok-
sen yhteydessä nimetään kuvattavat taistelijat, ilmoitetaan tietoja heidän otteluistaan, tai 
jopa tietyistä kisoista, voidaan olla tärkeiden historiallisten lähteiden äärellä. Näin on 
esimerkiksi Nukerian portin hautausmaan haudasta 14 EN löytyneiden graffitien laita.   
 
8.2 Gladiaattorigraffiti Nukerian portin nekropolista 
 
Nukerian portin nekropolista, haudan 14 EN podiumista (kuvat 27 ja 28) löytynyt graf-
fiti kahdesta gladiaattorista ainakin kolmen muusikon säestämänä (CIL IV suppl. 3: 1–
4, 10237) on ollut haastava tutkimuskohde. Kyseisestä graffitista, jossa on muusikkoja, 
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ei olla tutkimuskirjallisuudessa läheskään yhtä kiinnostuneita kuin muun muassa saman 
haudan kahdesta muusta gladiaattorigraffitista, jotka ovat erityisen kiinnostavia vapaa-
syntyisen gladiaattorin, M(arcus) Attiliuksen, kuvausten takia. 
 
 
Kuva 27. Nukerian portin hautausmaa. Haudoista oikealta ensimmäinen on hauta 14 EN. (Kuva: T. Mä-
kelä, 04.08.2016.) 
 
 Lisäksi kirjallisuus tarjoaa varsin ristiriitaista tietoa kyseisen haudan sijainnista, mikä 
on omalta osaltaan vaikeuttanut kyseisen graffitin tutkimista. Campbell (2015, 218), 
jonka tutkimus Pompejin haudoista on hyvin tuore ja täten myös varsin luotettava, on 
numeroinut haudat käyttämällä uutta systeemiä. Yhteensä hautojen numeroimistapoja 
on siis ainakin kolme. Tästä tämän tutkimuksen kannalta tärkeästä haudasta Campbell 
(emt.) käyttää luettelonumeroa PNc7, jonka hän kertoo vastaavan aikaisempaa nume-
rointia 14 EN ja 19. Haudasta on teoksessa myös kuva (emt., 217) ja numeroitu kartta 
(emt., 211). 14 EN on kyseisestä haudasta yleisimmin käytetty tunniste. 
 Asioita kuitenkin mutkistaa Tumolesi (1980, 98), joka numeroi haudan luvulla 19. Lu-
vun pitäisi vastata samaa hautaa, mutta Tumolesin teoksessa liitteenä oleva kartta Nu-
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kerian Portin nekropolin hautojen sijainnista on varsin hämmentävä. Numerolla 19 mer-
kittyjä hautoja on siinä kaksi kappaletta ja kummatkin ovat vastakkaisella puolella esi-
merkiksi Campbellin karttaan merkittyyn hautaan nähden. Kuitenkin Campbellin hau-
dan PNc7 kanssa vastaava hauta on Tumolesin kartassa merkitty numerolla 14.  On siis 
todennäköistä, etteivät Tumolesin teoksessa olevat kartat vastaakaan hänen omaa hauto-
jen numerointiaan. Tällöin numero 14 vastaisi siis tutkittavan haudan yleisintä tunnistet-
ta 14 EN. Näin haudan varma sijainti on mahdollista todeta.  
 
 
Kuva 28. Hauta 14 EN, Nukerian portin hautausmaa. Tutkittava graffiti on aikanaan ollut haudan etupuo-
lella, mutta on nyt tuhoutunut. (Kuva: T. Mäkelä, 04.08.2016.) 
 
Haudan 14 EN jalustassa on ollut graffitein kuvattuna ainakin neljä paria gladiaattoreita 
ja lisäksi tässä tutkimuksessa tutkimani monimutkaisempi gladiaattorigraffiti muusik-
koineen (kuva 29). Kaikki graffitit ovat luultavimmin saman henkilön tekemiä, ja ku-
vaavat Nolassa useampipäiväisiä M. Cominius Heresin järjestämiä kisoja. (Cooley 
2012, 112.) Kaikki haudan graffitit löytyvät numeroilla 10236–10239 muun muassa 
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Corpus Inscriptionum Latinarum -kokoelmateoksen neljännen osan kolmannesta lisä-
osasta. Koska tutkittavan graffitin tilasta on ollut todella vaikea saada tietoa, olen tämän 
tutkimuksen puitteissa käynyt kaksi kertaa Pompejissa etsimässä kyseistä graffitia. Oi-
kean haudan löydettyäni ei graffitia kuitenkaan löytynyt – myöhemmin löysin kovan 
etsinnän jälkeen Titulorum Graphio Exaratorum qui in C.I.L. Vol. IV collectii sunt. 
Imagines. Vol. II -teoksen vuodelta 2012, jossa mainittiin graffitien numero 10237, 
10238a ja 10239a tuhoutuneen (465). Ensimmäinen on tutkimani piirros, joka sijaitsi 
aikanaan haudan etupuolella (emt.). Paikalla käyminen auttoi kuitenkin niiden puittei-
den ymmärtämisessä, jossa graffiti on tehty. Hautausmaa sijaitsee rauhaisalla paikalla 
kaupungin ulkopuolella, mutta kuitenkin hyvin lähellä amfiteatteria ja gladiaattorika-
sarmia. Laasti hautojen pinnassa rapisee pelottavalla vauhdilla ja tämä on koitunut luul-
tavasti myös tutkittavan graffitin kohtaloksi. 
Tutkittavassa graffitissa on keskellä kuvattuna kaksi taistelevaa gladiaattoria, joiden 
yläpuolelle on kaiverrettu ottelijoiden nimet ja pistetilit. Vasemmalla on Hilarus ja oi-
kealla Creunus. Ottelu on varmasti ollut suuria odotuksia herättävä, sillä Hilarus nime-
tään kuvassa myös tittelillä Princeps Neronianus eli hän oli Capuan keisarillisen gladi-
aattorikoulun priimus (Jacobelli 2003, 50; Cooley 2012, 112). Neroniani-gladiaattorit 
olivat kaikki Capuan gladiaattorikoulusta. Taistelijoiden yksinimisyys, kuten Hilarius ja 
Creunus, tarkoittaa melko varmasti kyseisten gladiaattorien olleen orjia. (Cooley 2012, 
112.) Kuten aikaisemmin on mainittu, samasta haudasta on löytynyt myös muita saman 
henkilön tekemiä graffitoja. Kahdessa niistä esiintyy nimensä perusteella vapaasyntyi-
nen gladiaattori M(arcus) Attilius (Jacobelli 2003, 52).  
Tutkittavassa graffitissa on piirrosten lisäksi seuraavat tekstit: 
 HILARIUS NER(onianus) (pugnarum) XIV (coronarum) XII V(icit) / CREUNUS 
(pugnarum) VII (coronarum) V M(issus) / PRI(n)CEPS NER(onianus) (pugnarum) XII (coronarum) 
X[II?] V(icit) / MUNUS NOLAE DE QUADRIDU(o) M COMINI HEREDI(s) (in honorem quattuor 






Kuva 29. Piirros haudan 14 EN graffitista, Nukerian portin nekropolista. (Kuva: Il Gladiatore – the Gla-
diator 2008, 48.) 
 
Hilarius, jonka on Neronianus-liitteellä ilmoitettu tulevan Capuan keisarillisesta gladi-
aattorikoulusta, on taistellut (pugnarum) neljätoista kertaa ja voittanut (coronarum) 
kaksitoista taistelua. V hänen pistetilinsä perässä tarkoittaa, että hän on voittanut (vicit) 
kyseisen graffitossa kuvatun ottelun. (Jacobelli 2003, 52.) Tämä pistesaldo kolmesta-
toista voitetusta ottelusta näkyykin toisessa graffitossa samassa haudassa, jossa Hilarius 
taistelee M. Attiliusta vastaan. Hilariuksen ilmoitetaan, kuten sanottu, olevan myös 
Princeps Neronianus eli Capuan keisarillisen gladiaattorikoulun priimus, joka tätä titte-
liä kantaessaan on voittanut kaikki kaksitoista otteluaan. Hän on siis ollut varmasti ai-
kamoinen supertähti.  
Creunus taas on selvinnyt kahdestatoista ottelusta, joista hän on voittanut vain viisi – 
kisojen järjestäjä on ollut usein armollinen, eikä ole vaatinut kuolemaan päättyviä otte-
luita. Tämän kyseisen taistelun Creunus on kuitenkin hävinnyt, joka merkitään M-
kirjaimella (missus) (Jacobelli 2003, 52). Creunus on kuitenkin jäänyt eloon, sillä kuo-
lemaan johtaneet ottelut merkittiin P-kirjaimella (perit), kun missus taas tarkoittaa tais-
telijan hävinneen, mutta jääneen eloon. Pompejista löydetyt todisteet gladiaattoritaiste-
luista ovat muutenkin muuttaneet käsitystä tämän niin sanotun veriurheilun luonteesta – 
oli paljon yleisempää antaa hävinneiden gladiaattorien elää kuin lähettää heidät kuole-
maansa. Gladiaattorien koulutus oli rahaa ja aikaa vievää liiketoimintaa, eikä miesten 
jatkuva tapattaminen olisi ollut taloudellisesti kannattavaa. (emt.)    
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Gladiaattoritaistelijoiden tarkka nimeäminen ja kisamenestyksen kirjaaminen ovat usein 
merkki oikeasta historiallisesta tapahtumasta (katso esim. Maulucci Vivolo 1993, 20). 
Kyseinen graffiti on siis erityisen kiinnostava ja tärkeä tutkimuskohde, koska se kuvaa 
tiettyä historiallista tapahtumaa ja vieläpä tavallisen kansalaisen silmin. On merkittävä 
seikka, että joku melkein 2000 vuotta sitten on pitänyt paitsi gladiaattoritaistelijoita, 
myös amfiteatterin muusikoita niin kiinnostavina, että on päättänyt raapustaa heidät 
haudan jalustaan.  
 
8.2.1 Graffitin muusikoista 
 
Gladiaattoritaistelijoiden oikealla puolella on kolme selkeästi muusikoiksi identifioita-
vaa hahmoa. Heidät on sijoitettu taistelijoiden sivustalle hieman porrastettuun asetel-
maan, josta välittyy idea amfiteatterin caveasta, portaittain kohoavasta katsomosta. Soit-
tajat on piirretty pääosin vain vyötäröstä tai rinnasta ylöspäin ja heidän edessään näyt-
täisi olevan jonkinlainen reunus. Reunus saattaa tarkoittaa vain korotettua katsomon 
reunaa – katsomo oli usein turvallisuussyistä huomattavasti korkeammalla kuin areena. 
Se saattaa myös viitata muusikoille varattuun tiettyyn osaan katsomosta. Yksi soittajista 
näyttää istuvan neliön muotoisen korokkeen päällä, joka on mahdollisesti tarkoitettu 
yhdeksi katsomon portaikosta muodostuvaksi istuimeksi.  
Muusikot on kuvattu profiilissa ja heillä on kaikilla käsissään pitkähköt, tubalta vaikut-
tavat soittimet, jotka päätyvät soittajien huulille (kuva 31). Muusikot siis soittavat tässä 
tuokiokuvassa. Näillä mahdollisen tuban soittajilla on kaikilla erilaiset vaatteet ja kam-
paukset. Hiustyyleistä päätellen he ovat kaikki miespuolisia. Tumolesi (1980, 98) mai-
nitsee näistä kolmesta soittajasta, joita hän nimittää trumpetisteiksi tyypillisine pit-
känomaisine soittimineen, että he ilmoittivat areenalla kisojen alkamisesta. Melini 
(2008, 59) ei pidä soittimien identifiointia näin varmana epäselvän esityksen vuoksi, 
vaan toteaa niiden olevan tubia tai tibioita. Piirretyt instrumentit ovat kyllä huomatta-
vasti lyhyemmiksi kuvattu kuin useat muut tubat taiteessa. Tässä tapauksessa pitää kui-
tenkin ottaa huomioon, että kyseessä on luultavasti tavallisen kansalaisen toteuttama 
kuvaus, jonka ei voi olettaa olevan yksityiskohdissaan kovin tarkka. On kuitenkin to-
dennäköistä, että soittimet ovat tubia, sillä kaksoispillien ollessa kyseessä, olisi kaksi 
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pilliä varmasti piirretty niin, että ne olisivat olleet selkeästi erotettavissa. Tibian ikono-
grafia on tällä tavalla yleensä hyvin selkeä.   
 
                     
Kuvat 30 ja 31. Yksityiskohtia Nukerian portin hautausmaan gladiaattorigraffitista. Vasemmalla, kuvassa 
30 on graffitin vasemman laidan epäselvä ryhmä ja oikealla, kuvassa 31 ovat graffitin oikean laidan ole-
tettavat tubansoittajat. (Kuvat: Il Gladiatore – the Gladiator 2008, 48.) 
Taistelijoiden vasemmalla puolella on ainakin kaksi edestä päin kuvattua ihmishahmoa 
(kuva 30). Heistä vasemmanpuoleinen voidaan suhteellisella varmuudella tulkita cor-
nunsoittajaksi. Muusikko on tunnistettavissa mieheksi pystytukastaan. Hänen oikealla 
puolellaan oleva hahmo onkin vähemmän selkeä, mutta hänkin voisi olla cornunsoittaja, 
mikäli hänen yläpuolellaan ja ympärilleen kietoutuvat kaarevat muodot tulkitaan cornun 
aihioksi. Molemmat henkilöt on myös kuvattu, kuten oikean sivustan muusikotkin, vain 
vyötäröstä ylöspäin ja heidän edessään, tai oikeastaan alapuolellaan, on neliskulmainen 
osa, joka luultavimmin tarkoittaa heidän istuvan katsomossa.  
Lähteistä löytyy vain vähän apua näiden kahden vasemmanpuoleisen hahmon varmaan 
tunnistamiseen. Cooley (2012, 112) antaa hieman tukea tulkinnalleni mainitsemalla, että 
gladiaattoritaistelijoita kehystävät trumpetistit ja torvensoittajat. Hän puhuu torven soit-
tajista monikossa, jotka tässä yhteydessä voidaan siis todennäköisesti tulkita cornun 
soittajiksi. Ainakin Cooley erottaa kuvasta kahden eri instrumentin soittajia. Tumolesi 
(1980, 99) toteaa myös näiden hahmojen identifioimisen olevan vaikeaa. Hän ei pidä 
hahmoja muusikkoina, vaan mainitsee heidän mahdollisesti olevan esimerkiksi kisojen 
järjestäjän, M. Cominiuksen esi-isien kuvia; esimerkiksi patsaita. Hän puhuu hahmoista 
sädekehällisinä hahmoina – sädekehä, joka myöhempinä aikoina tunnetaan kristillisistä 
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merkityksistään, oli jumalille ja jumalallisuudelle sekä keisareille varattu ainutlaatuinen 
attribuutti. (emt.)   
Heidän alapuolellaan on vielä kaksi muuta, hyvin vaikeasti tulkittavaa hahmoa. Niistä 
on hyvin vaikea saada mitään selkoa. Hahmoista oikeanpuoleinen, joka yhdistyy ylä-
puolella olevaan, oletettavaan muusikkoon, näyttää hieman norsun päältä. Jos hahmo 
tosiaan tulkitaan norsun pääksi, saattaa nyt mahdolliseksi soittajaksi tulkittu hahmokin 
liittyä tähän mahdolliseen elefanttiin. Ehkä hän ratsastaa eläimellä?  Vasemmanpuolei-
nen hahmo on todella epäselvä. Tumolesi (1980, 99) katsoo hahmoja olevan neljä kap-
paletta, joten hän liittää nämä kaksi hahmoa edellä mainittujen mahdollisesti sädekehäl-
listen hahmojen joukkoon. 
On ajatuksia herättävää, miksi tähän graffitiin on haluttu piirtää niin paljon muusikoita. 
Onko musiikilla ollut näissä Nolan kisoissa suurempi merkitys, kuvaako graffiti kisojen 
avajaisia, vai onko piirtäjällä vain ollut mieltymys musiikkiin? Syy voi olla myös kaik-
kea tätä. Ehkä piirtäjä on yrittänyt kuvata kisojen koko hienoutta, aistiärsykkeiden se-
kamelskaa ja koko kisapäivän huumaavaa tunnelmaa – olihan paikalla itse Capuan gla-
diaattorikoulun priimuskin. Joka tapauksessa kaikki kuvatut hahmot ovat olleet piirtäjäl-
le varsin merkityksellisiä ja jo itsessään tärkeitä. 
 
8.3 Via Appian amfiteatterigraffiti 
 
Kyseinen graffiti (kuva 32) on löydetty roomalaisen huvilan seinästä, San Sebastianin 
basilikan alta Roomasta, Via Appian varrelta (Perrot 1971, 78). Graffiti on hyvin sot-
kuinen ja siitä on vaikea saada selvää, mutta onneksi muun muassa Perrot (emt., 79) on 
tehnyt siitä selkeämmän piirroksen (kuva 34). Piirroksessa ovat ikävä kyllä kuvattuna 
vain graffitin muusikot, eikä kahta gladiaattoriparia, jotka ovat alkuperäisessä graffitissa 
muusikkoryhmän oikealla puolella. Francesca Taccalite (2009, 161) tarjoaa graffitista 
onneksi laajemman piirroksen, jossa gladiaattoritkin näkyvät (kuva 33). Tästä piirrok-
sesta saa käsityksen, kuinka monipuolinen graffiti on ollut kyseessä, vaikka se ei ole-
kaan kokonaan säilynyt. Tämäkin graffiti kuvaa siis gladiaattoritaistelun tapahtumia, 
jotka mitä luultavimmin ovat sijoittuneet amfiteatteriin, ehkäpä Colosseumille.  
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Muusikkoryhmässä on kuvattuna hydraulis, sen soittaja ja kaksi pumppujen käyttäjää 
sekä soittajan molemmin puolin kaksi epäselvää hahmoa. Lisäksi graffitissa on tuban- 
ja cornunsoittajat. Muusikkojen oikealla puolella ovat lisäksi siis jo mainitut kaksi tais-
televaa gladiaattoriparia. Graffiti ajoitetaan 100-luvun loppuun, tai 200-luvun alkuun.  
 
Kuva 32. Via Appian amfiteatterigraffiti. (Kuva: Perrot 1971, plate III.) 
 
 




8.3.1 Muusikot Via Appian graffitissa 
 
Kolmen muusikon ryhmässä keskimmäisenä on hydrauliksensoittaja. Soitin vaikuttaa 
todella suurelta, ja Perrot (1971, 79) arvioikin sen korkeudeksi noin kaksi metriä suh-
teutettuna graffitin muusikoihin. Soittajan pää näkyy soittimen neljäntoista pillin takaa, 
mutta siitä ei ole piirretty kuin oikeastaan ääriviivat. Koska instrumentti on todella kor-
kea, ja muusikon pää on kuitenkin näkyvissä, on oletettavaa, että hän soittaa suhteelli-
sen korkealla sijaitsevia koskettimia korkean penkin, tai suoraan soittimessa olevan ta-
son päältä. Kuten muun muassa karthagolaisen hydraulis-lampun kohdalla, soittaa muu-
sikko varmaankin seisaaltaan.  
Graffitissa kuvatussa hydrauliksessa on neliskulmainen jalusta, vesisäiliö, ja luultavasti 
pumput. Jopa urkupillien tukitanko on kuvattu. Urkupillit on piirretty soittajasta katsoen 
niin, että ne pidentyvät vasemmalta oikealle, kun ne esimerkiksi Zlitenin mosaiikissa 
ovat juuri toisinpäin vastaten nykyistä käytäntöä. Graffitissa korkeaääniset pillit ovat 
soittajan vasemmalla puolella, kun Zlitenin mosaiikissa ne ovat oikealla. Kyseessä on 
todennäköisesti piirtäjän huolimattomuus, vaikka erilaisia soittimen rakennuskäytäntö-
jäkään ei voida sulkea pois. 
 
 




Via Appian graffitissa on erikoista se, että pumppujen käyttäjät on otettu mukaan ku-
vaukseen. Heidät tunnutaan jätettävän pois usein liiallisen kuvan ahtamisen vuoksi. 
Tässä kaksi mieheltä vaikuttavaa hahmoa lyhyissä tunikoissaan pitävät kiinni kahdesta 
huomattavan pitkästä kammesta, joilla pumppuja käytettiin. Urkurin molemmin puolin 
on epäselvä hahmo. Perrot (1971, 78) tulkitsee heidät nuorukaisiksi. Perrot on perustel-
lut tulkintansa luultavasti sillä, että hahmot ovat hieman pienempiä kuin muut graffitissa 
kuvatut ihmiset. Hahmoista ei kuitenkaan voi tehdä tarkkoja päätelmiä. Ehkä he ovat 
pienempiä, koska eivät ole niin tärkeitä hahmoja, tai tämä johtuu vain siitä, että he sel-
keästi seisovat maan kamaralla, matalammalla kuin urkuri, ja ovat instrumentin takana. 
Jos hahmoilla on jokin tehtävä, oma arvioni on, että he käyttävät mahdollisesti pillien 
avaus- ja sulkemisventtiileitä. Aiemmin mainitsin, että hydrauliksen sivuilla ovat mah-
dollisesti näkyvillä sen pumput. Taccaliten (2009, 161) piirros (kuva 33) eroaa kuiten-
kin Perrot’n piirroksesta (kuva 34) siinä, että hänen kuvassaan soittajan vierellä seiso-
van epäselvän hahmon alavartalo on pumpun paikalla. Taccalitellä näitä pumppuja ei 
näy ollenkaan. Varma tulkinta on siis hyvin hankalaa.   
Hydrauliksen vasemmalla puolella on todennäköisesti tubansoittaja, joka osoittaa soit-
timellaan alaviistoon. Hänet on piirretty soittamassa vaikuttavaa, lähes itsensä pituista, 
ellei pitempääkin instrumenttia. Tubicen on pukeutunut myös lyhyeen tunikaan ja pite-
lee trumpettiaan molemmilla käsillä. Koska kaikki graffitosta löytyvät kuvalliset esityk-
set ovat tyystin erinäköisiä, täytyy tämä mahdollinen tubansoittajakin kyseenalaistaa. 
Tämän muusikon kohdalla alkuperäinen graffito ja Taccaliten piirros täsmäävät parem-
min keskenään. Soitin on alkuperäisessä kaiverruksessa epäselvä – se ei näytä yksiselit-
teisesti tubalta, ja Taccalite (2009, 160) mainitseekin, että kyseessä olisi huilisti eli tibi-
ansoittaja. Soitin koostuu kahdesta todella pitkästä viivasta, joten tämä tulkinta on ym-
märrettävä. Instrumenttia ei voi identifioida varmasti, mutta soittimen valtava pituus ja 
vertaaminen muuhun kuvamateriaaliin kallistavat tulkintaa hieman tuban suuntaan.   
 Urkujen oikealla puolella on cornunsoittaja, joka on pukeutunut samaan tapaan kuin 
muutkin ryhmän jäsenet. Hän kannattelee soitinta vasemmalla olallaan ja pitelee soitinta 
ilmeisesti molemmin käsin. Cornunsoittaja seisoo hydrauliksen- ja tubansoittajiin päin 
eli hän on selin gladiaattoritaistelijoihin nähden. Tämä hiukan irrottaa muusikoiden ku-
vausta gladiaattoreiden kuvauksesta, mutta ei laske pois sitä, että kyseessä voisi olla 
kisojen säestys, eikä esimerkiksi avajaiskohtaus, tai jokin irrallinen numero taisteluiden 
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välillä. Taccalite (2009, 160) mainitsee kyseessä olevan gladiaattoritaistelun alku. Kaik-























9 GLADIAATTORITAISTELUJEN MUUSIKKO- JA SOITINKU-
VAUKSET ASTIOISSA JA KERAMIIKASSA 
 
9.1 Reimsin gladiaattorivaasi 
 
Pienen pronssivaasin alaosan friisissä kuvataan venatio villieläimineen. Kuvattuna ovat 
antilooppi, villisika, leijona ja pantteri. Keskiosan friisissä kuvataan munus, jossa on 
kuvattuna kaksi paria gladiaattoreita ja heidän keskellään hydraulis ja sen soittaja (kuva 
35). Gladiaattorit ovat keskellä taistelun tuoksinaa ja heidän nimensä on kirjoitettu koh-
tausten yläpuolelle. Secutor, Datius, on hyökkäämässä kohti retiarius Attoliusta. Toi-
sessa kohtauksessa thraex, Heros, on lyöty maahan, ja Audax on viiltämäisillään hänen 
kurkkunsa auki. Audax kuitenkin odottaa summa rudiksen kepin pidättelemänä ensin 
editorin ja kansan päätöstä miehen kohtalosta. Kaksi orjaa pitelee kylttiä, jossa lukee 
’Perseverate’, joka on luultavasti editorin antama päätös. (Perrot 1971, 81–82.) Tällä 
kehotettiin voitolla olevaa Audaxia jatkamaan ja ottamaan Heroksen henki.  
Tämän vaasin kohdalla joudun turvautumaan pitkälti kuvauksiin kirjallisuudessa, sillä 
esineestä löytyy todella vaikeasti kuvamateriaalia. Onneksi Perrot’n (1971, plate VII) 
tutkimuksessa on kuvailtu kyseistä artefaktia ja Péchén ja Vendries’n (2001, 77) teok-
sessa on siitä suuri ja selkeä valokuva. Vaasi on kuitenkin valokuvattu aina samalta 
puolelta, mutta onneksi siltä puolelta, jossa hydraulis on kuvattuna. Gladiaattoreita ja 
eläinkuvauksia ei siis näy kokonaan tutkimusmateriaalissani. Luotan näissä kohtaa Per-
rot’n informaatioon.   
Reimsin vaasi on todella pieni, munan muotoinen pronssivaasi. Itse asiassa vaasi on 
tämän esineen kohdalla hiukan harhaanjohtava termi, koska kyseessä on 8,5 senttimetriä 
korkea ja 4,5 senttimetriä halkaisijaltaan oleva astia. (Perrot1971, 81.) Kyseessä onkin 
luultavimmin hajuvoidepullo. Péché ja Vendries (2001, 77) käyttävät esineestä nimitys-
tä ’Balsamaire de Reims’, joka myös viittaa tämän niin sanotun vaasin olevan hajuvoi-
teen säilyttämiseen tarkoitettu astia. Muotonsa perusteella esine ajoitetaan 150-luvulta 




Kuva 35. Reimsin pronssinen balsamipullo, jossa on gladiaattoritaisteluja säestävä vesiurkujensoittaja. 
150-luku–200-luvun alku jaa. Musée du Petit Palais, Pariisi. (Kuva: Péché & Vendries 2001, 77.) 
 
9.1.1 Muusikon kuvaus Reimsin gladiaattorivaasissa 
 
Kaksi tutkimuskohteen kuvaa (Perrot 1971, plate VII ja Péché & Vendries 2001, 77), 
jotka minulla on ollut käytössä, ovat valotuksensa ja laatunsa suhteen erilaisia. Tämä 
aiheuttaa kuvamateriaalin yksityiskohtien tulkinnassa hieman epävarmuuksia. Kahden 
yllä kuvaillun gladiaattoriparin välissä on siis kuvattuna hydraulis ja sitä soittava muu-
sikko. Soittimen jalusta vaikuttaa Perrot’n kuvassa kaksiosaiselta, kun toisessa kuvassa 
se näyttää muodostuvan kolmesta osasta. Tässä on kuitenkin syytä uskoa Perrot’n ku-
vausta, jossa hän itsekin mainitsee jalustan olevan kaksiosainen – kolmas, alimmainen 
taso on koristeltu koroke, jolla hydraulis seisoo (Perrot 1971, 82).  
Kuvassa ovat näkyvissä hydrauliksen osat: vesisäiliöt, kaksi pumppua, ilmalaatikko ja 
urkupillit. Tässä kuvauksessa pillien järjestys vastaa nykyistä käytäntöä – korkeat äänet 
ovat soittajan oikealla puolella ja madaltuvat vasemmalle mentäessä. Pillit siis pidenty-
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vät soittajasta katsottuna oikealta vasemmalle. Soittajasta näkyy putkiston takaa pää ja 
osa oikeaa käsivartta tai kylkeä. Muusikolla saattaa olla pitkät hiukset, mutta hänen epä-
selvästä ulkomuodostaan ei oikein voi sanoa mitään varmaa.  Kuva on kuitenkin huo-
mattavan tarkka ottaen huomioon, että esimerkiksi hydraulis on vain 19 millimetriä 
korkea (emt.).  
Perrot (emt.) on sitä mieltä, että instrumentin oikealla puolella on kuvattuna myös yksi 
hydrauliksen pumpun käyttäjä, vaikka vipua ei olekaan näkyvissä. Tämä vaikuttaa epä-
todennäköiseltä, sillä aivan urkujen oikealla puolella on kuvattuna gladiaattori miekka 
kädessään. Pumpun käyttäjän pitäisi näin ollen olla puoliksi päällekkäin taistelijan kans-
sa – taistelijan vartalosta, takamuksen kohdalta, on kyllä erotettavissa siihen kuulumat-
tomalta vaikuttava pyöreähkö kohta, jonka Perrot on varmaankin tulkinnut pumpun 
käyttäjän pääksi. Aivan läheltä tarkasteltuna siitä saattaa erottaa kasvonpiirteiksi tulkit-
tavia merkkejä: ehkä nenän, silmän, korvan ja hiusrajan. Perrot’n (emt.) mukaan hahmo 
näyttäisi työskentelevän polvillaan. Tällä mahdollisella muusikon apurilla ei kuitenkaan 
näytä olevan kunnon vartaloa – hänestä on mahdoton tehdä mitään varmoja johtopää-
töksiä. On myös mahdollista, että pronssivalussa on tapahtunut jokin virhe, tai sitten tätä 
tutkimusta varten löytämässäni kuvamateriaalissa on vajavaisuuksia. Tämä epäselvä 
hahmo ei kuitenkaan erotu myöskään Perrot’n teoksen kuvamateriaalista.  
Esineen pieni koko tuo yhä enemmän esille hydrauliksensoittajan tärkeyden gladiaatto-
ritaistelussa. Hänet on päätetty ottaa mukaan myös näin pikkutarkkaa työtä vaativan 
esineen koristeluun.  Muusikko katselee vasemmalle, kohti toista gladiaattoripareista. 
Tekijä on pitänyt huolen, että soittajan silmät näkyvät – ne ovat kaksi pistävää kuoppaa, 
jotka tuntuvat hellittämättä tarkkailevan taistelun tilannetta. Muusikko odottaa tuomiota 
Audini ja Heroksen taistelusta – hän todennäköisesti valmistautuu säestämään kuoletta-
vaa iskua. Perrot (1971, 82) pitääkin merkille pantavana sitä, että tässäkin hydraulis 
esitetään taistelun ratkaisevan hetken yhteydessä – luultavasti instrumentin sointia kuul-





9.2 Muu keramiikka 
 
Reimsin pienen pronssipullon kanssa ikonografialtaan saman tyyppinen on niin sanottu 
Kööpenhaminan savivaasi. Se löydettiin vuonna 1870 Thorslundesta läheltä Roskildeä, 
ja on nykyään Kööpenhaminan kansallismuseossa. Seitsemän senttimetriä korkea astia 
oli löydettäessä rikkinäinen ja palasia puuttuu yhä. Vaasissa on monivärisellä koristelul-
la kuvattuna gladiaattoritaistelu, jonka keskellä ovat hydrauliset urut. Vaasista voidaan 
erottaa kolme gladiaattoria. Urut eivät ole säilyneet kokonaisina, mutta vesisäiliö, pum-
put, ilmalaatikko ja pillit ovat näkyvissä. Viitteenä astiassa joskus kuvatusta soittajasta 
saattavat olla yläreunan pystyviivat, jotka ovat mahdollisesti olleet muusikon hiukset. 
Kööpenhaminan museossa esine ajoitetaan 200-luvulle, mutta myös 300-, tai 400-luvun 
ajoitusta on ehdotettu. Vaasi oli osa hautaesineistöä, mihin kuva-aihe sopiikin. (Perrot 
1971, 82–83.)  
Samantapainen on myös Rheinzabernista löydetty keramiikkakannu (kuva 36), joka on 
16 senttimetriä korkea ja leveimmästä kohdasta halkaisijaltaan 6.5 senttimetriä. Esine 
on todennäköisesti 200-luvulta. Astian mahaosa on kananmunamainen ja kapenee kau-
laa kohti. Esinettä säilytetään Speyerissä, samannimisessä museossa. Astian sivuilla on 
kuvattuna secutorin ja retiariuksen taistelu. Heidän vieressään on hydrauliksensoittaja, 
joka seuraa herkeämättä taistelua. Urkupillien takaa näkyvä muusikko on kuvattu profii-
lissa, sillä hän tuijottaa oikealle gladiaattorien suuntaan. Soittajan hiukset ovat pitkät ja 
kiharat, joten hän on luultavasti nainen. Muusikon kaulan ympärillä on rengasmainen 
koru. (Perrot 1971, 85–86.) Muusikon kaulakorun muoto tuo mieleen orjan kaulapantaa 
(katso esim. Salmenkivi; Sarasti-Wilenius 2009, 502) muistuttavan metallisen kaularen-
kaan. Näitä käytettiin muun muassa orjakarkureiden tunnistamisessa (emt.).  Muusikko 
saattaa siis tässä tapauksessa olla esimerkiksi ammattimuusikon sijaan naisorja, joka on 
opiskellut musiikkia. Musiikkia osaavien orjien käyttäminen taisteluissa kävisi järkeen, 





Kuva 36. Hydrauliksensoittaja Rheinzabernin savikannussa. Speyer, Speyer Museum. (Kuva: Péché & 
Vendries 2001, 76.) 
 
Vielä yksi esimerkki hydrauliksesta gladiaattorien kuvauksen yhteydessä on pieni terra-
kottareliefi (kuva 37), joka on löydetty Trieristä. Sitä säilytetään Rheinisches Landes-
museumissa. (Péché & Vendries 2001, 76.) Reliefissä on kuvattu kaksi taisteluvalmista 
gladiaattoria, jotka pitävät miekkojaan korkealla ilmassa. Heidän välissään, keskellä 
reliefiä, on hydraulis. Muusikkoa ei kuitenkaan ole kuvattu, joten lyhyt maininta tästä 
reliefistä riittänee. Merkittävää tässäkin on kuitenkin hydrauliksen saama huomio – se 
on keskellä ja huomattavassa osassa reliefissä.  
Yhdessä roomalaisesta Galliasta, La Graufesenquesta löydetyssä leimatussa keramiik-
kafragmentissa (Péché & Vendries 2001, 83) eli terra sigillata -fragmentissa, on kuvat-
tuna vasemmalta oikealle koriste-elementti, kaksi gladiaattoria, suuri kilpeä esittävä 
koriste-elementti, ja sen oikealla puolella todennäköisesti tibiansoittaja (kuva 38).  
Fragmentti on alle kaksikymmentä senttimetriä pitkä ja alle viisi senttimetriä korkea ja 
se ajoitetaan ensimmäiselle vuosisadalle jaa. (emt.). Myös kolme tibiansoittajaa on ku-
vattu venation yhteydessä keramiikkapikarissa (kuva 39), joka on löydetty Tossenber-
gistä, Luxemburgista (emt.). Pikarin yhdessä kyljessä on kuvattu kaksi aseistamatonta, 
yksinkertaista ihmishahmoa leijonien ja ehkä muidenkin kissaeläinten ympäröimänä. 
Hahmot näyttävät melkein tanssivan. Heidän alapuolellaan on ilmeisesti kettu ja kotka, 
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joiden vieressä seisovat kolme tibia pareksen soittajaa. He ovat pukeutuneet vyötettyi-
hin tunikoihin. Pikari ajoitetaan toiselle vuosisadalle jaa. (emt.).  
 
 
Kuva 37. Hydraulis terrakottareliefissä gladiaattoritaistelun keskellä. Rheinisches Landesmuseum. (Kuva: 
Péché &Vendries 2001, 76.) 
 
 
Kuva 38. Piirros leimatun keramiikan fragmentista, jossa gladiaattoritaistelijoiden yhteydessä on kuvattu 
tibiansoittaja. Ensimmäinen vuosisata jaa. (Kuva: Péché & Vendries 2001, 82.) 
 
Nämä kaksi esimerkkiä ovat kiinnostavia tibian kuvaustensa takia, sillä vaikka kirjalli-
suudessa usein mainitaan tibian soittajien olleen olennainen osa gladiaattoritaisteluiden 
orkesterin kokoonpanoa, ei heistä löydy taiteesta juuri esimerkkejä. Tossenbergin pika-
rissa mielenkiintoista on myös yhteys, jossa niin sanotun kaksoishuilunsoittajat on esi-
tetty – se on tämän tutkimuksen puitteissa ainoa, johon olen törmännyt, jossa minkään-
laisia muusikkoja kuvataan suoraan venatio-kohtauksen yhteydessä. Tämä luo hiukan 




Kuva 39. Keramiikkapikari, johon on kuvattu metsästysnäytöksiä. Oikeassa alakulmassa on kuvattu kol-















10 LOPUKSI  
 
Olen tässä tutkimuksessa pyrkinyt muun muassa musiikki-ikonologisen analyysin avul-
la keräämään yhteen roomalaisen kuvataiteen todisteita gladiaattoritaisteluiden, ja niihin 
voimakkaasti liittyvien tapahtumien muusikoista ja heidän soittimistaan. Edellä maini-
tuista saadaan väistämättä tietoa myös musiikista itsestään eli siitä sointi- ja äänimaail-
masta, tunnelmasta, joka kisapäivänä vallitsi. Gladiaattoritaisteluissa esiintyvien orkes-
terien kokoonpanoa ja tarkoitusta ei ole juuri aikaisemmin kyseenalaistettu. Tässä tut-
kimuksessa olen pohtinut kriittisesti jokaista löytämääni gladiaattoritaisteluiden muu-
sikkoihin ja soittimiin liittyvää kuvataiteen esimerkkiä selvittäen, mitä niistä entuudes-
taan tiedetään, vertaamalla eri lähteissä esiintyviä tulkintoja, ja esittämällä omia. Joissa-
kin tapauksissa vallinneet käsitykset ovat vahvistuneet ja toisissa tutkimus on johtanut 
uudelleen arvioimiseen ja tuottanut uusia, eroavia tulkintoja. 
Zlitenin mosaiikin musiikki-ikonologinen analyysi on johtanut mosaiikin muusikkojen 
roolin vahvaan uudelleentulkintaan. Aikaisemmin muusikot on usein rajattu gladiaatto-
ritaisteluiden ulkopuolelle ja heidät on luettu esimerkiksi taistelua edeltävän kulkueen 
soittajiksi ja täten taistelun ulkopuolisiksi henkilöiksi. Tämä tutkimus kyseenalaistaa 
tätä asettelua, vaikka ei täysin pystykään kumoamaan sitä. Myös mosaiikin tapahtumien 
kuvauksen kronologia on saanut vahvistusta – kahden kisapäivän kuvaus on todennä-
köinen. Mikäli mosaiikissa esitetyt muusikot soittavat käynnissä olevien taistelujen ai-
kana, on kyseessä ratkaiseva kuvadokumentti. 
Nennigin amfiteatterimosaiikki herättää kysymyksiä siinä esitettyjen muusikoiden roo-
lista ja siitä, mitä mosaiikin tapahtumia tutkittavassa kuva-aiheessa esitetyt muusikot 
mahdollisesti säestävät. Tulevaisuudessa olisi kiinnostavaa saada selville, mitä mosaii-
kin tuhoutuneessa, muusikkojen paikkaa vastaavassa embleemassa, on ollut kuvattuna. 
Symmetrisistä syistä tekee mieli ajatella, että paikalla olisi ehkä ollut toinen muusikko-
jen kuvaus. Tuhoutuneen kuva-aiheen esittämistä tapahtumista ei kuitenkaan välttämättä 
koskaan saada tietoa. 
Valtaosa tutkittavasta kuva-aineistosta sisältää hydrauliksen ja sen soittajan. Toki on 
hyvin sattumanvaraista, mitä esineitä ja kuvataiteen esimerkkejä meille on säilynyt, 
mutta kyseisen instrumentin lukuisat esiintymiset gladiaattoritaisteluja kuvaavassa tai-
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teessa eivät voi olla sattumaa. Tutkimuksessa mainituista kahdeksastatoista esimerkistä 
seitsemässä on kuvattuna urkuri. Näiden kuvataiteen esimerkkien kannalta on mielen-
kiintoista, että kaikki, joille ajoitus on saatavilla, ovat peräisin noin 100–200-luvulta jaa. 
Toki ei voida jättää huomiotta sitä seikkaa, että näitä esimerkkejä on voinut säilyä 
enemmän juuri tämän myöhäisemmän alkuperän takia. Joka tapauksessa hydrauliksen 
on pitänyt olla varsin merkittävä instrumentti, koska se on niin monesti päätetty kuvata 
muun muassa hyvin pienissä astioissa, joissa sen pois jättäminen olisi varmasti ollut 
toteutusteknisesti helpompaa. Yhtä lailla merkittävää on sen sisällyttäminen suuriin, 
valtavaa taitoa vaatineisiin, ja varsin hintaviin mosaiikkeihin. Kyseessä on ollut tärkeä 
ja varsin olennainen osa gladiaattoritaistelun tunnelmaa.  
Kuvataiteen esimerkit ovat auttaneet vahvistamaan sitä, että hydrauliksen soittajia amfi-
teatterissa eivät olleet vain miehet, vaan varsin usein myös naiset. Tämä on huomatta-
vaa, sillä taiteessa samassa yhteydessä esiintyvät muut muusikot ovat poikkeuksetta 
miehiä. Tämä saattaa johtua muun muassa taisteluiden säestyksessä käytettyjen tuban ja 
cornun, ja mahdollisesti myös lituuksen ja bucinan vahvasta sotilaallisesta luonteesta. 
Muista mahdollisista soittimista, kuten erilaisista tibioista tai mahdollisista rytmisoitti-
mista on mahdoton tehdä vastaavia päätelmiä, sillä niiden soittajia esiintyy gladiaattori-
taisteluihin liittyvässä taiteessa verrattain vähän.  
Myös cornunsoittajalla oli kuvamateriaalista päätellen tärkeä rooli gladiaattoritaisteluis-
sa. Sen kuvauksia on myös yhteensä seitsemässä esimerkissä, jos Nukerian portin hau-
tausmaan graffiti lasketaan mukaan. Tubansoittajan kuvauksia on peräti kahdeksassa 
kuvataiteen esimerkissä. Varma tibiansoittaja löytyy vain yhdestä maalauksesta, Paes-
tumin Andriuolon haudasta numero 58, joka ajoitetaan jo 300-luvulle eaa. On todennä-
köistä, että näitä kaksoispillin soittajia ei juuri näy myöhemmässä gladiaattoritaisteluja 
kuvaavassa taiteessa, koska munus menetti vähitellen merkityksensä hautajaismenona. 
Hautajaismerkityksen vaihduttua viihteellisemmäksi ei rituaalinomaisella tibialla enää 
välttämättä ollut kisoissa niin suurta roolia. On kuitenkin myös yhtä todennäköistä, että 
sattumalta meille ei vain ole säilynyt sitä runsasta osaa gladiaattoritaisteluita kuvaavaa 
taidetta, jossa ehkä on ollut kuvattuna tibiaa soittavia muusikkoja.  
Tutkimus on herättänyt kysymyksiä siitä, mitä kaikkia soittimia gladiaattoritaisteluiden 
yhteydessä on mahdollisesti käytetty. Muun muassa Pompejista löytyneen, gladiaattori-
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taistelua edeltävää kulkuetta kuvaavan reliefin musiikki-ikonologinen analyysi on herät-
tänyt paljon uusia kysymyksiä kuvatussa kulkueessa käytetyistä soittimista, ja sitä kaut-
ta myös gladiaattoritaisteluissa mahdollisesti käytetystä soittimistosta. Todennäköisesti 
tuba, cornu ja hydraulis ovat muodostaneet gladiaattoritaisteluja säestäneen ydinko-
koonpanon, kuten esimerkiksi Zlitenin mosaiikissa ja Via Appian amfiteatterigraffitissa. 
Tuba ja cornu ovat gladiaattoritaisteluja kuvaavassa taiteessa niin yleisiä, että niiden, tai 
pienemmissäkin kisoissa vähintään toisen, voidaan olettaa kuuluneen kisoihin olennai-
sena osana. Näitä on käytetty vähintäänkin erilaisten merkkiäänien antamiseen, mutta 
luultavasti myös korostamaan taistelujen tärkeitä hetkiä. Lituus-torven paikasta gladiaat-
toritaistelujen yhteydessä ei tässä tutkimuksessa ole saatu varmuutta, mutta todisteiden 
etsintä voi jatkua – ehkäpä myös mainituista bucinasta, fryygialaisesta tibiasta, krota-
lasta, scabellumista ja mahdollisesti myös fistulasta löytyy vielä jonakin päivänä 
enemmän todisteita gladiaattoritaisteluihin liittyvinä soittimina.  
Tutkimus on vahvistanut ajatusta siitä, että ainakin joku määrä muusikkoja kuului amfi-
teatterin henkilökuntaan. Niin monessa tapauksessa muusikot ovat taisteluissa pukeutu-
neet samankaltaisiin vaatteisiin esimerkiksi kenttätuomarien ja muun henkilökunnan 
kanssa, että tämä vaikuttaa todennäköiseltä. Muusikoille oli todennäköisesti myös varat-
tu oma paikkansa, tai paikkoja, katsomon alueelta, josta he saattoivat säestää taisteluja. 
Lusius Storaxin hautareliefi viittaisi tämän paikan sijainneen tärkeimpien vieraiden eli 
muun muassa editorin läheisyydessä, ellei jopa samassa aitiossa. Mitä muusikkojen vaa-
tetukseen tulee, niin on myös mahdollista, että kyseessä on vain pukukoodi, eikä amfi-
teatterin varsinaiseen henkilökuntaan kuuluminen.  
Jatkotutkimuksen kannalta olisi hyödyllistä tehdä kartoitus gladiaattoritaistelujen musii-
kista ja muusikoista aikalaiskirjallisuuden lähteisiin perustuen. Jokaisesta vähintään 
tässä työssä mainitusta soittimesta olisi myös hyödyllistä tehdä samanlainen kartoitus, 
sillä siitä saattaisi selvitä enemmän eri instrumenttien mahdollisia käyttöyhteyksiä. Sel-
vittääkseen gladiaattoritaistelujen selvempää sointimaailmaa, tulisi perehtyä roomalais-
ten soittimien rakenteeseen ja kunkin sointimahdollisuuksiin hyvin perusteellisesti. Kui-
tenkin kaikki, mitä tällaisesta sointimaailmasta voidaan saada selville, on puhtaasti hy-
poteettista, sillä vaikka saisimme selville soittimien tuottaman äänen rajat, emme kui-
tenkaan tiedä tarkalleen, miltä roomalainen musiikki on kuulostanut. Organologinen 
 93 
 
tutkimus, johon tämä tutkielma on tehnyt vain pintaraapaisun, voisi kuitenkin auttaa 
roomalaisen sointimaailman tutkimuksessa.  
Tutkimuksen edetessä myös venatio- eli eläin- ja metsästysnäytösten yhteydessä esitetty 
musiikki on osoittautunut mahdolliseksi tulevaksi tutkimuskohteeksi. Myös vertailemal-
la eläin- ja metsästysnäytösten kuvauksissa esiintyvää mahdollista musiikillista ilmapii-
riä, muusikoita ja soittimia gladiaattoritaistelun vastaaviin voidaan saada tietoa muun 
muassa kummankin tapahtuman ympärillä vallinneesta arvomaailmasta. Vaikka tämän-
kin tutkielman tutkimusmateriaalin keräysvaiheessa on käynyt ilmi, että muiden kisa-
päivän tapahtumien yhteydessä muusikkokuvauksia on niukasti, voisi tällainen vertaile-
van tutkimuksen tekeminen kaikista kisapäivän vaiheista, mukaan lukien teloitusnäy-
tökset, olla hyödyllistä. 
Kyseessä on hyvin laaja-alainen tutkielma, jonka aihepiiristä on mahdollista ammentaa 
uusia tutkimusaiheita miltei loputtomiin. Tutkimuksen suurimpana haasteena on tiedon 
hajanaisuus ja se, tullaanko tulevaisuudessa löytämään aiheesta uutta, mahdollisesti 
todistusaineistoksi kelpaavaa materiaalia. Tätä ennen jo yhdistämällä tämän tutkimuk-
sen ainekset yllä mainittuihin potentiaalisiin tutkimusvaiheisiin, voidaan saada uutta, 
tarkempaa tietoa gladiaattoritaistelun musiikista, muusikoista ja soittimista. Tällainen 
tutkimus kantaa välttämättä myös laajempaan Rooman kulttuurin ja musiikin tuntemuk-
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